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TERMINOLOGÍA 
Música: Arte de combinar los sonidos. Como fenómeno  universal  la música,  tiene su 
combinación y equilibrio particular  en  cada cultura, se relaciona  entre sí de una manera propia, 
refleja las características internas, los aspectos esenciales de la vida y  tiene aceptación por parte 
de todo un  grupo, para que no desaparezca. 
Tradición oral: Decir que una cultura transmite  sus canciones por  tradición oral,  significa 
simplemente,  que su música se transmite de viva voz, es decir se  aprende de oído.  La 
construcción de los instrumentos musicales y su interpretación se hace por observación y 
audición; es indispensable que una generación cante, recuerde,  toque el instrumento, y transmita 
a la generación siguiente una canción, o un toque instrumental,  de no ser así, muere y desaparece 
para siempre,  por ser culturas sin escritura musical (Nettl  1985: 13-14).  
Cultura: El término cultura se define como todo ese conjunto de técnicas y costumbres, 
valoraciones y comportamientos, que por ser propios y peculiares de los grupos humanos y la obra 
de infinitas generaciones constituye la herencia social de los pueblos (Canals  1976: 177); y la 
historia de la cultura no es otra cosa que el recuento de las maneras como el hombre estructura 
sus perspectivas sobre la realidad, unida a las transformaciones que, dentro de ellas, introduce 
sobre sí mismo y su entorno (Urbina: 1992: 75).    
Uitoto: El nombre uitóto abarca un buen número de hordas1  lingüísticamente emparentadas, que 
viven en las todavía poco conocidas regiones  entre el Alto Yapurá y el Icá, especialmente en el río 
Caraparaná, e Igaraparaná afluentes por la margen izquierda del Igaraparaná. Su población total se 
calcula en 20.000 o más almas a los comienzos del siglo XX (Koch Grünberg 1995. Segundo 
volumen: 283).    
Amazonia Colombia: La región de la Amazonia colombiana se extiende desde el sur de los 
 ríos Guaviare y Vaupés hasta los  límites de Ecuador y Perú, y desde la frontera con  
Venezuela y Brasil, hasta el piedemonte de la cordillera oriental. Aparentemente es  homogénea, 
cubierta en su totalidad por bosque denso (hilea  amazónica)2  piedemonte en suelos 
1  Horda: comunidad nómada que se distingue de la tribu por el carácter rudimentario de los vínculos 
sociales que unen a los grupos que la integran (Larousse 2002: 530).     
2 Hilea amazónica cubre la mayor parte de esta región natural, se encuentra en terrenos no inundables su 
estructura tiene varios estratos y los árboles más altos pueden medir hasta 45 m., los troncos son rectos, las 
ramas y las hojas se encuentran en las partes más altas; el dosel superior es cerrado (Atlas de Colombia. 
2002: 166). 
10 
arenosos, en planicies sedimentarias, vegas de inundación (varzéas3 e igapós4) y mosaicos sobre 
estratos rocosos. El  bosque, es una comunidad biológica compleja de árboles, arbustos y hierbas, 
en estrecha relación entre sí  con el reino animal, los suelos  las aguas y el hombre; las 
precipitaciones están entre las más  altas del mundo (Atlas de Colombia.  2002: 167). 
Transcripción Musical: Consiste en escribir en papel pautado (pentagrama) los cantos  que por 
tradición oral crea una cultura. Las canciones o toques instrumentales se transcriben con la 
simbología propia que representa la música a nivel universal a partir de múltiples audiciones.   
3  Várzea: crecen sobre suelos aluviales sujetos a inundaciones por los ríos de aguas blancas; la proporción 
de árboles con contrafuerte tabulares y raíces zancos es mayor; el dosel superior es abierto en algunos 
lugares; el porcentaje de palmas es alto, y el sotobosque abundante (Atlas 2002: 167).  
4 Igapós: se desarrollan en áreas inundadas por los ríos de aguas negras. Los árboles son  bajos muy 
ramificados de troncos delgados; abundan los contrafuertes tabulares  y los neumatóforos, raíces de 
determinados árboles de origen pantanoso.  (Atlas de Colombia 2002: 166).  
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PRESENTACIÓN 
El proyecto presentado y aprobado  dentro de la maestría Estudios Amazónicos, como 
trabajo de TESIS para optar el título MAESTRÍA EN ESTUDIOS AMAZÓNICOS, titulado LA 
MÚSICA TRADICIONAL DE LA CULTURA UITOTO DE LA AMAZONIA COLOMBIANA, desde mi 
experiencia como Pedagoga Musical, consiste en la  transcripción musical de variados 
ejemplos musicales, tomados en campo o en laboratorio, con la cual se pretende conocer 
la importancia de la palabra hablada y cantada en torno a diferentes hechos culturales 
que por tradición oral  proyectan los uitoto. El análisis musical de los elementos rítmicos, 
melódicos, de forma, y de  los instrumentos musicales, permiten reconocer un legado 
musical  propio y característico de esta  cultura. El marco de origen y asentamiento, el 
entorno  geográfico, el aislamiento, el poco contacto intercultural, los diferentes sucesos 
históricos foráneos  que provocaron desplazamientos de sus lugares de origen, marcan de 
alguna manera, el desarrollo musical de esta cultura. 
Esta investigación la hago por respeto y afinidad con  la música de los grupos indígenas 
asentados en territorios colombianos, tan ignorados y subvalorados dentro del mundo 
musical, y en particular al grupo uitoto.  Con ello no pretendo descubrir  en su totalidad 
la esencia de su cultura,  ni ignorar por otra parte, trabajos que desde la Musicología  se 
han escrito y registrado en archivos sonoros sobre esta temática, ni desconocer los 
esfuerzos que los mismos grupos  indígenas han hecho para propagar su cultura musical 
desde el punto de vista de sus cantos tradicionales y el registro de sus organologías.  
 El estudio desde la tradición sonora de los uitoto, ha enriquecido mi formación como 
profesional de la música, y me ha permitido encontrar unas melodías  con una gran 
riqueza artística desde el punto de vista modal-rítmico-formal, y a su vez  me ha enseñado 
que para pretender hacer un estudio musical se debe respetar en esencia la cultura 
investigada. 
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CAPÍTULO I.  MARCO TEÓRICO 
 
I. 1.ANTECEDENTES 
Como estudiante de Pregrado de  la Universidad Nacional de Colombia, Facultad de Artes, 
Departamento de Música, en la Carrera de Pedagogía Musical, tuve la suerte de apreciar 
música de los llamados “pueblos primitivos del mundo” en las asignaturas: Historia de la 
Música dictada por el catedrático Hernando Caro Mendoza (1927-2.004) y Folklore 
Colombiano por el maestro Guillermo Abadía Morales (1912-2010) por las cuales tuve 
particular interés; más recientemente asistí al Taller Músicas del Mundo dictado por el 
profesor Mario Galeano (2005 Universidad Javeriana).    
Con el  trabajo final elaborado para recibirme  como Licenciada en Pedagogía Musical, 
titulado, “Un Aporte más a la Pedagogía Musical” (1977), nos propusimos con Rosalba 
Quiñones (invidente) compañera de monografía, escribir un capítulo concerniente al Arte 
Musical Indígena (1977: 78 a 135). Revisando la bibliografía pertinente, nos dimos cuenta 
que los documentos sobre el estudio de la música de las culturas indígenas asentadas en 
territorio colombiano eran (y siguen siendo) escasos, por lo tanto,  fue necesario revisar su 
estudio desde los escritos de la antropología desde el año 1924 hasta 1976. Si bien  en ella 
encontramos algunas transcripciones musicales  y datos sobre su organología en su 
mayoría, ejemplos esporádicos, estos hallazgos sin embargo fueron importantes para 
entender  sus culturas. Un pequeño trabajo de campo en el departamento del Vaupés con 
grupos de la cultura tukano oriental cierra éste capítulo, con la asistencia a  una fiesta de 
intercambio o dabukurí; en ella se graban y  luego se transcriben musicalmente varios  
cantos pertinentes a la misma, y se escribe sobre su organología5.  
En el capítulo concerniente a éste tipo de música, se hace un pequeño análisis desde  la 
música sobre los grupos trabajados, se habla de forma general de cada cultura. No se 
incluyó la cultura uitoto, base del actual  estudio, puesto que la bibliografía consultada no 
incluía ninguna transcripción musical sobre la misma, y en el momento no se disponía de 
fuentes sonoras sobre las cuales se hubiese podido  trabajar alguna transcripción. 
Es Importante anotar que este trabajo de grado fue escrito además en el sistema Braille y 
las gráficas contenidas en él fueron presentadas en repujado un recurso táctil, para que el 
invidente pueda enterarse y comprender la forma de la misma. Dicho trabajo reposa en la  
5 Las grabaciones de la fiesta de Dabukuri, hacen parte del archivo de Lenguas Indígenas Colombianas del 
Laboratorio de Lingüística. Departamento de Lenguas. Facultad de Ciencias Humanas. Universidad Nacional 
de Colombia. Sede Bogotá. 
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Biblioteca del Instituto Nacional para Ciegos. INCI (Quiñones / Rocha 1977).  
I.1.1. Antecedentes Musicales: 
Las actividades ancestrales que conforman las culturas indígenas que se asientan  en 
territorio colombiano son  funcionales dentro de las dinámicas  establecidas por los 
mismos grupos. Son medios de expresión que solo conocen su propio orden dentro de  un 
saber coherente. Estas se identifican en razón de un encadenamiento de hechos 
auténticos, concretos, y las palabras que integran la tradición oral,  expresada en forma de 
prosa o en sonidos organizados es decir cómo -música- arte de combinar los sonidos,   en 
momentos diferentes a los que se vive en la cotidianidad,  permiten a sus integrantes 
revivir sus orígenes y reafirmar de una manera artística su historia.   
La música  como  lenguaje sonoro, no existe sin el hombre con  su impulso creativo, 
afectivo y cognitivo;  es producto de la misma cultura.  Como medio de comunicación y 
expresión, se vincula con mayor propiedad al terreno de la cultura inmaterial por su  
naturaleza abstracta y espiritual y se  integra, además, a  hechos complejos culturales con 
coherencia interna, sentido, significado y valor. La cultura musical de cada una de las 
comunidades indígenas que se asientan en nuestro territorio colombiano  se forma por 
tradición  oral. 
La cultura uitoto, comunidad escogida para el estudio musical,  tiene  una tradición  oral 
ancestral, basada en  la “palabra” la cual se  encadena en hechos concretos con orden y 
coherencia, dentro de dinámicas establecidas a través de su historia. Esta “palabra” que 
es transmitida por los “abuelos”, “sabedores” es producto de la memoria que pasa de 
generación en generación, y es difundida muchas veces en forma  de cantos rituales o 
bailes ceremoniales,  como medio  de aprendizaje y refuerzos de sus comportamientos  
culturales.  
En los documentos existentes dentro de este tema,  el maestro Guillermo Abadía Morales 
en  su escrito  La música folklórica colombiana (1973), analiza la falta de estudio e 
investigación de la  música nativa y étnica, completamente  ignorada, lo cual  no favorece 
en modo alguno,  la creación de una conciencia nacional.  En particular refiriéndose a las 
culturas étnicas, escribe que la música preside la mayor parte de sus actividades vitales, ya 
que funciona con aplicación especial, en las distintas celebraciones tribales a partir de la 
tradición oral, de la voz lingüística,  y sus propios instrumentos musicales y resalta:  
 ....lo que sí resultaría imperdonable desidia sería el dejar destruir hoy en día, 
 asistidos por excelentes medios de grabación fonética y análisis técnico, el 
 repertorio actual de cantos y tonadas, el arsenal de instrumentos (musicales) y el 
 extraordinario tesoro de la música de estas tribus actuales (1973: 11).  
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La exposición que hace el maestro Abadía Morales,  sobre tonadas y cantos indígenas 
colombianos, la presenta a manera de cuadro clasificatorio, el cual  permite apreciar 180 
nombres de melodías, tonadas o cantos por sus nombres, en lengua de cada pueblo 
aborigen.  En el cuadro se aprecia, según  Abadía,  los géneros en los cuales se clasifica 
cada uno, los diferentes grupos étnicos colombianos a los cuales pertenecen, si se 
encuentran grabados, si tienen partitura, y si los mismos se acompañan de danza.  
Tabla 1. Géneros de música uitoto. N°= Número correspondiente a la cultura uitoto 
dentro del cuadro (Modificado de Abadía 1973: 9 a  55).  
N° Nombre Género Grabación Partitura Danza 
6 Bagguima 5 Indeterminado Si Si Si 
8 Bico-anamú 6 Indeterminado Si Si Si 
9 Beribiche Indeterminado 
 
Si 
 29 Erag Estreno de vivienda 
  
Si 
31 Humarí Cosecha 
 
Si 
 33 Inab-nabe   
 
Si 
 36 Jatdiko Fertilidad 
 
Si Si 
37 Jiameka Bebida 
 
Si Si 
38 Jombaine Guerra 
 
Si Si 
39 Juake Cosecha 
 
Si Si 
40 Juckui Indeterminado 
 
Si Si 
41 Jussie Bebida Si 
  42 Kajakeño Cosecha 
 
Si Si 
44 Kererije Ragode  Estreno (Anfitrión) 
 
Si Si 
45 Kererije Kaburaji  Estreno (Anfitrión) 
 
Si Si 
47 Del Maguaré         Indeterminado  
 
Si 
 49 Marai Iniciación 
  
Si 
51 Menizai Cosecha 
  
Si 
62 Ufanoco o Baije   Funebria 
  
Si 
70 Yuag Cosecha 
  
Si 
72 Zuke Cosecha 
  
Si 
73 Zuyuko Bebida 
  
Si 
180 Indeterminado  Reribacui Si 
   
 
5 Ver transcripción musical. Figura 2.  
6 Ver transcripción musical. Figura 1.  
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En este cuadro Abadía Morales hace mención de nombres y géneros musicales  de la 
cultura uitoto en particular. Aún cuando trata de explicar cada una de estas tonadas o 
cantos, y en algunos de ellos cita alguna fuente de información, su obra carece de una 
bibliografía específica y no hace ninguna referencia sobre las grabaciones o en  qué lugar  
podrían  encontrarse las partituras. Más sin embargo es material que permitirá a los 
investigadores, si lo desean,  indagar sobre los orígenes y análisis respectivos.  
En la revista Espiral, Letras y Artes,  el maestro Abadía Morales (1970: 41) publica el 
artículo “Panorama de las músicas folklórica y popular” De los doce ejemplos de escritura 
musical que aparecen para las distintas melodías y ritmos populares tradicionales 
colombianos, los dos primeros pertenecen a la cultura uitoto (fig. 1, 2).  
 Figura 1.               Melodía Huitota BICO ANAMÚ (Abadía. 1.970: 41.Tabla 1 N° 8). 
 
Figura 2.    Melodía Huitota: BAGGÚIMA (Abadía. 1.970: 41.Tabla 1 N° 6). 
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 Haciendo referencia a lo anotado anteriormente, no hay ninguna información de los 
mismos, ni la fuente de quién elaboró la transcripción musical, como tampoco hay 
traducción de los textos.  
En el libro titulado Tabaco frio Coca dulce (2008) de autoría de Juan Álvaro Echeverri e 
Hipólito Candre “Kinerai”, (segunda edición revisada) aparece una breve transcripción 
musical  de los versos 35 a 70, de Urue arúzifuenaiya jiira, Oración para el niño que tiene 
inquietud (2008: 201-202).  
Figura 3.        Urue arúzifuenaiya jiira, (Oración para el niño que tiene inquietud  
            (Echeverri/Candre. 2008: 200, fragmento)   
 
En cualquier transcripción musical que se haga sobre  la tradición oral, sea hablada o 
cantada, se debe mantener en lo posible la interpretación natural del informante. La 
transcripción presentada de los versos citados anteriormente (los cuales se entonan según 
la nota 71, y se le suprimen los acentos según la nota 69),  permite apreciar  visual y 
auditivamente, una falsa asociación de la realidad de éste canto, puesto que al suprimir el 
acento natural de las palabras (es decir su acento prosódico) se pierde el acento y  la 
duración  natural del mismo (es decir su ritmo propio musical)  y en consecuencia la 
entonación de los sonidos resultantes, pierden el equilibrio de su “interpretación natural”, 
ese sentido melódico que permite comprender el significado artístico de esas palabras 
que reafirman el ser de ésta cultura en particular. 
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Para la realización del presente trabajo después de buscar en los archivos sonoros, en los 
anaqueles  de  las bibliotecas especializadas y en diferentes  partituras,   se encontraron 
muy pocos documentos referentes  a  la música de la cultura uitoto. Sin embargo  fuentes 
sonoras cantadas y grabadas en diferentes formatos se pueden escuchar  en Benjamín 
Yépez. LP: 1981, Faustino Jíagama y María Lilia Hernández: 2001, Torres Javier Murui Iemo  
Muinani Rua CD: 2008,  Anastasia Candre: 2009, 2010,  Odo Becerra Bigidima: (2009 a 
2012), lo que  permitió seleccionar un número determinado de canciones  las cuales 
fueron base para  entrar en el mundo sonoro de esta cultura.  
     
Pretender un acercamiento hacia la temática de transcribir en partitura, cantos 
tradicionales de una cultura de selva, conllevó a cuestionar cuál sería el  punto de partida, 
para lograr visualizar aquello intangible como son los cantos de esta o de cualquier cultura 
de tradición oral. Como pedagoga musical, y según mi experiencia como docente, para 
visualizar estos hechos etéreos  apliqué  un recurso pedagógico que a manera de juego 
permite a los niños y a los adultos vivenciar a través de la audición  de  cualquier canción 
de tradicional oral, el conocimiento de la grafía musical, con una comprensión concreta de 
la partitura sobre la cual se integran cada uno de los elementos sonoros de una manera 
fácil y comprensible. 
 
 La grafía musical ha sido fruto de un recorrido histórico sobre el cual el hombre siempre 
tuvo la necesidad de visualizar los cantos litúrgicos y sagrados, y  la palabra fue el agente 
sobre el cual fueron apareciendo los diferentes símbolos musicales que evolucionaron 
hasta llegar a la grafía que aparece en cada una de las partituras incluso las aquí 
presentadas.  
 
Uno  de los problemas en los  cuales  se enfrenta el músico cuando decide trabajar esta 
temática es  el  del lenguaje nativo. La mayoría de las  canciones grabadas carecen de la 
escritura en lengua. Comprender la lengua y escribirla, implica buscar el hablante que 
informe sobre la misma. La colaboración del profesor Odo Becerra Bigidima y la señora 
Anastasia Candre, hablantes nativos, permitieron durante largas horas de trabajo auditivo, 
transcribir los textos de las canciones seleccionadas  y  determinar una traducción libre al 
español, ya que en muchas de ellas se mezclan palabras antiguas de difícil  comprensión o 
pronunciación.  
Es importante aclarar  que no se hizo  un trabajo de  campo exhaustivo como se hubiera 
querido sobre la música tradicional del pueblo uitoto por varias razones: la primera por las 
distancias, cuestiones de trabajo  me obligaban a trasladarme a mi ciudad de origen y la 
segunda de carácter económico. 
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El seleccionar concretamente la música de los uitoto fue fruto de mi reflexión durante mí 
tiempo de estudiante de postgrado en la que cada una de las asignaturas recibidas me 
permitió de forma directa o indirectamente acercarme a ésta en particular.  
I. 2. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA 
 
Cuando se decide trabajar cualquier grupo indígena desde la estética  musical, lo primero 
que viene a la mente es que no se va a encontrar nada que interese o que va hacer muy 
difícil poder trabajar en partitura cualquiera de esos cantos de tradición oral,  puesto que 
la simbología musical utilizada a nivel universal no es la apropiada para ello.  La misma 
dificultad  tendría  el lingüista, que cuando trabaja cualquier lengua indígena utiliza el 
alfabeto  occidental  que es “la lista de  todas las letras utilizadas en la transcripción de los 
sonidos de una lengua, enumerados según un orden convencional” (Larousse 2002: 61). 
Puede ser posible también oír la siguiente apreciación -la música de los indios es primitiva 
porque el  grupo es primitivo de por sí y por lo tanto  tiene un bajo nivel cultural-;  se 
subvalora con lo anterior,  tanto su saber y coherencia, como su propia tradición.  
Lo cierto es que la documentación sobre música aborigen de la Amazonia colombiana, es 
escasa y las fuentes sonoras que existen,  no se han trabajado específica y 
apropiadamente desde la Etnomusicología.  
La Etnomusicología constituye una especie de zona fronteriza entre la Musicología, 
estudio de todos los aspectos de la música con criterios académicos basada, en 
documentos tanto de partituras, sonoros, históricos, y la  Antropología,  estudio del 
hombre y de su cultura, en particular de los conocimientos ajenos al medio cultural del 
investigador (Nettl. 1973: 35).  
En la Etnomusicología, el  investigador debe proporcionarse los elementos sonoros a 
través de la transcripción  en partitura, analizar sus componentes musicales,  para que de 
esa manera pueda entenderse  la música en la cultura del grupo humano a investigar.  La 
ausencia en el campo académico  de este tipo de música, tanto  sonora como escrita,  
contribuye al desconocimiento e invisibilidad  de este patrimonio cultural.   
 
I.3.  JUSTIFICACIÓN 
 
A  lo largo de mi experiencia profesional  como catedrática de la asignatura electiva 
teórica “Música Tradicional Colombiana” (SIA. 2018121-1) en el Conservatorio de la 
Facultad de Artes de la  Universidad Nacional de Colombia, Sede Bogotá, he podido 
constatar que la Región Amazónica, no tiene un perfil musical tradicional que la 
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represente e identifique ante la misma Nación colombiana, como sí la tienen las otras 
regiones incluyendo a San Andrés y Providencia. Tal situación se hace urgente en el nuevo 
panorama institucional colombiano con base en la Carta Política que reconoce y defiende 
la diversidad  étnica y cultural de la Nación en la Ley General de Cultura 397  de 1.997. 
Artículo I° el cual reza:  
 
 Cultura es el conjunto de rasgos distintivos  espirituales, materiales, intelectuales, 
 emocionales que caracterizan a los grupos humanos y que comprende más allá de 
 las artes y las letras, modos de vida, derechos humanos, sistemas de valores, 
 tradiciones y creencias.                  
                         (http://www.planeacion.cundinamarca.gov.co). 
Por su parte el Patrimonio Cultural de la nación  
 
 está constituido por todos los bienes y valores culturales que son expresión de la 
 nacionalidad colombiana tales como la tradición, las costumbres y los hábitos así 
 como el conjunto de bienes inmateriales y materiales, muebles e inmuebles, que 
 poseen un especial interés histórico, artístico, estético, plástico, arquitectónico, 
 urbano, arqueológico, ambiental, ecológico, lingüístico, sonoro, musical, 
 audiovisual, fílmico, científico, testimonial, documental, literario, bibliográfico, 
 museológico, antropológico y las manifestaciones, los productos y las 
 representaciones de la cultura popular”.(Artículo 4 de la ley 397 de 1.997. Ley  
 general de la cultura. Patrimonio Inmaterial. 2004. p: 5). 
 
Este patrimonio cultural inmaterial, también conocido como patrimonio cultural 
intangible, es la herencia que está en nuestra mente y según la UNESCO  
 
 son las prácticas representaciones y expresiones, los conocimientos y las técnicas 
 que dan a las comunidades, los grupos e individuos un sentimiento de identidad y 
 continuidad. Los instrumentos,  herramientas, objetos artefactos y espacios 
 culturales asociados a estas prácticas forman parte integrante de este patrimonio. 
 El patrimonio cultural inmaterial transmitido de generación en generación, lo 
 recrean permanentemente las comunidades y los grupos en función de su medio, su 
 interacción con la naturaleza y su historia. La salvaguardia de este patrimonio es 
 una garantía de sostenibilidad de la diversidad cultural  
             www. unesco.org. (Patrimonio Inmaterial. 2004. p: 6). 
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 La región de la Amazonia está habitada  ancestralmente  por comunidades indígenas, por 
culturas que por lo regular,  no  poseen documentos musicales sonoros, ni escritos en 
partitura; por lo tanto, se desconoce todo el quehacer musical que aún se conserva por 
tradición oral en ellas. Los desplazamientos  de colombianos de otras regiones por 
múltiples causas  hacia  el interior de la región de la Amazonia  conlleva a que ese 
migrante conserve su propia tradición musical y la proyecte bien sea por -medio sonoro –
casete-, LP,  CD,  o a viva voz-, en su vida íntima o en  fiestas o bailes o en emisoras locales, 
que ponen de manifiesto su “identidad” como colombiano. No hay integración de lo 
tradicional oral de las comunidades ancestrales, con los grupos que migran de otros 
lugares, o viceversa,  lo que no permite encontrar igualdad sonora que los identifique,  
como Cultura de Selva. El presente trabajo no pretende buscar esa igualdad ni lograr esa 
identidad,  porque implicaría investigar múltiples causas, incluido todo un trabajo 
pedagógico musical que despertara conciencia de identidad, pero sí se pretende, al menos 
con la cultura uitoto, entender la importancia del sonido, esencia de la palabra hablada o 
cantada  y que da lugar a un aspecto  musical propio y característico.  
 
I.4.  METODOLOGÍA  
Para la investigación de la cultura musical de los uitoto se empleó una metodología mixta. 
En este sentido se realizó una investigación documental tomando en consideración los 
pocos investigadores que han dedicado mi atención al trabajo  de la cultura uitoto. 
Adicionalmente se analizaron piezas sonoras de diferentes fuentes y de mi archivo sonoro 
personal para efectos de seleccionar y realizar las transcripciones de acuerdo con la 
notación musical occidental.  
En la investigación también incluyo trabajo de campo en Leticia Amazonas, con las señoras 
Anastasia Candre y Marcela García, integrantes de la cultura uitoto para conocer la música  
y otros aspectos de la cultura. En Bogotá trabajé en torno a  la escritura en lengua uitoto y 
la traducción libre al español de las canciones con el profesor de lengua uitoto Odo 
Becerra Bigidima  por cuanto éstas  son manifestación de palabras.   
La metodología utilizada  para la transcripción de estos cantos,  es la  empleada en  la 
Escuela Activa de la Educación Musical, concretamente en la  Metodología de la Música de 
Maurice Martenot (1898-1992)7,  que  permite a través de la vivencia de la palabra  
hablada y cantada conocer la grafía de la música, la entonación de esos sonidos  
 
7 Martenot Maurice: Principes Fondamentaux d’ Education Musicale et leur application. 1960 Edit. Magnard. 
París. Francia.  Tercera Edición. Traducción directa del francés: Rocha Moreno Leonor  1979, 1980. 
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resultantes y lo más importante desarrollar en el futuro músico el Pensamiento Musical, 
es decir la capacidad de percibir y escribir los sonidos a  través de los dictados: melódicos, 
rítmicos y armónicos.  
Para efecto de la presentación de la partitura resultante de la transcripción, se toma en 
consideración los siguientes componentes: 
 Título de la canción.  
 
 Ficha técnica,  la cual identifica los datos preliminares  de cada una. 
 
 Título y  presentación de la partitura completa con su texto en lengua nativa y su 
traducción libre. 
 
 Análisis musical de cada partitura. 
 
 Este análisis conduce a comprender cómo la cultura uitoto mantiene su marco de origen y 
asentamiento tradicional, su entorno geográfico, su aislamiento y el poco contacto 
intercultural.   
Los  instrumentos musicales tradicionales presentes en la cultura uitoto, son abordados 
desde la Ciencia de la Organología; ello  permite  reconocer su presencia, como parte 
activa del quehacer musical de esta cultura y además  indagar cómo en otros contextos 
culturales a nivel universal  se encuentran estos en forma variada.  
I.5. OBJETIVOS  
I.5.1. Objetivo General 
 
 Investigar-recopilar-conocer-seleccionar-relacionar algunos cantos 
tradicionales expresados en la Palabra cantada de los uitoto, mediante la 
transcripción  y el análisis para así dar a conocer la riqueza musical 
contenida en los mismos.  
 
I.5.2. Objetivos Específicos 
 
 Demostrar cómo la voz humana con la palabra,  el instrumento más natural y 
expresivo de comunicación musical desde la antigüedad, concreta  el lenguaje 
simbólico de los sonidos musicales.  
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 Comprender cómo la palabra, hablada o cantada es la base para elaborar la 
partitura musical mediante el empleo  de la vivencia y la grafía de los elementos 
de: pulso- tempo, acento- compás-ritmo o duración,  altura sonora o melódica,  
fraseo de texto,  según principios  de la Escuela Activa de Educación Musical.   
 Mostrar cómo  el término uitoto es aceptado recientemente  por ellos mismos,  
por ser la palabra   que se ha vinculado a diferentes  fuentes orales y escritas.  
 Comprobar a través de un breve recorrido histórico, los asentamientos 
tradicionales de éste grupo en particular, con lengua independiente de proyección 
local 
 Precisar cómo este grupo en particular en número relativamente grande hasta el 
día de hoy  se agrupa en los llamados Resguardos, en los cuales  de alguna forma 
mantiene sus tradiciones. 
 Analizar  la manera de ver y de interpretar la narración de “principio”, de 
“comienzo” importantes en su cosmovisión, las cuales  se interiorizan y se 
transmiten de generación en generación  a través de la palabra, del canto  y de las 
acciones de la  vida cotidiana.  
 Determinar  la concepción espacio-tiempo que está íntimamente ligada a las 
actividades cotidianas de trabajo, alimentación, relacionando su  acción con su 
medio natural y espiritual a través del cantor, persona esencial puesto que tiene a 
su cargo los cantos que determina el “dueño del baile”. 
 
 Entender como el sonido existe plenamente como ondas sonoras, las cuáles se 
perciben en el oído y la música es una forma de organización intelectual de ese 
sonido mediante elementos necesarios para su propagación como la voz, el aíre, el 
oyente, y el espacio tiempo.  
 
 Reconocer dentro de la cultura uitoto, la importancia del mambeadero el sitio de 
la palabra, en donde se manifiestan los diferentes aspectos de la cultura, incluidos 
los cantos,  los cuales se  comparten con otros, para el  bienestar de todos. 
 
 Entender el espacio físico, ideal de la cultura uitoto, la maloca,  en  donde la  
palabra hablada o cantada, encuentra su importancia, y donde se comparten  con 
toda la comunidad,  los principios ancestrales de vida.  
 
 Presentar cada una de las canciones seleccionadas de la tradición oral  uitoto en 
formato de partitura mediante una ficha técnica,  un título que la caracteriza, un 
texto en lengua nativa y la  traducción libre al español,  los  cuales permiten 
identificarlas respectivamente.  
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 Analizar en  cada partitura  el modo o escala modal con sus intervalos
característicos, los aspectos rítmicos de acento y duración, el fraseo  de
interpretación y la forma prosódica, para comprender el legado musical propio y
característico de la cultura.
 Presentar a partir de la organología los instrumentos musicales  vigentes en la
cultura uitoto, y  entender su presencia en los mitos.
 Conocer las características, historia del instrumento musical propios de los uitoto,
y su presencia y evolución en otros contextos geográficos para entender sus
variantes estructurales para establecer la importancia de los mismos.
 Clasificar cada uno de los instrumentos musicales uitoto dentro del marco de la
simbolización universal para entender cómo se obtiene y se propaga el sonido de
los mismos.
24 
CAPÍTULO III.  LA CULTURA UITOTO 
 
III.1.  EL TÉRMINO UITOTO 
 
Los carijonas,  población  caribe  ubicada en la orilla septentrional del Caquetá,  llamaban 
“uitóto” a las tribus de la orilla meridional  las cuales atacaban en busca de prisioneros 
tanto para venderlos a los blancos a cambio de mercancías, como para sus ritos de 
antropofagia. El nombre “uitóto” que les dan sus vecinos norteños y enemigos a muerte, 
los carijona, y ciñéndose a esto los blancos, no es bien recibido por motivos fácilmente 
comprensibles (Koch-Grümberg 1995: segundo volumen: 283).  El término uitoto es de 
origen caribe, significa “enemigo”, “cautivo”, “esclavo”. La palabra uitoto no existe dentro 
del vocabulario  de su lengua; es una denominación exógena, no  usada por esta cultura 
según consta en los diccionarios Huitoto Murui (1983) y Uitoto-Español (1994). A los 
uitoto se los puede llamar -komini - que significa-hombres, humanos,  nombre con que se 
designan a sí mismos, en oposición a los blancos. (Preuss.1994: Primera parte: 226).  
Figura 5.  Jóvenes Carijonas de Puerto Nare, con sus trajes típicos.  
    
mirafloresguaviares.blogspot.com/2009/01/reco... 
El término uitoto según Koch-Grünberg: 1995, Preuss: 1994, Trillos: 2005, Yépez. 1982, 
Echeverri/Candre 2008, entre otros,  en sus escritos aparece de la siguiente manera: 
  itoto, jitoto, uitóto, huitoto, witoto, ouitoto, guitoto, múrui, murui-muinani, uitoto.  
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 Algunos investigadores han propuesto utilizar la denominación Murui-Muinani  para la 
lengua y el grupo étnico que se conoce en la literatura como huitoto o wuitoto. El término 
huitoto, fue adoptado por caucheros y misioneros; de ahí pasó a ser utilizado 
extensamente en documentos científicos y oficiales,  aunque la palabra hace ya mucho 
tiempo perdió su sentido degradante. Se  acuerda en rechazar ese término;  pero los 
mismos indígenas “huitoto” han decidido conservar esta denominación, modificando su 
ortografía a “uitoto” así se decidió en una reunión que tuvo lugar en Araracuara en julio 
de 1.990 (Echeverri/Candre. 2008: Cita No1: 3-4). 
  Kaidi kominidiki - nosotros somos indígenas 
            (Preuss.1.994: Primera parte: 226).  
III.1. 2. Recorrido histórico de la cultura. Territorio tradicional 
 
Buena parte de los más antiguos pobladores de América, de raza mongoloide, llegaron de 
Asia, hace unos 50.000 años, pasando por el camino obligado del Estrecho de Bering, en 
varias,  o muchas oleadas;  las tribus más débiles, quedaron arrinconadas en  lugares más 
remotos  del territorio,  o en otros poco atractivos  como las selvas. En el conjunto de 
formas culturales  de tipo neolítico que han llegado hasta la época histórica, es posible 
distinguir numerosos pueblos de lengua independiente de aspecto somático, no bien 
definido y modalidad cultural un tanto heterogénea,  que se hallan esparcidos por la 
amplia área amazónica, especialmente por su mitad occidental. Dentro de estos pueblos 
de lengua independiente, encontramos a los uitotos, cultura  que ha podido mantenerse 
en número relativamente grande hasta el día de hoy (Nettl. 1985: 183. Canals Frau. 1976: 
162- 447- 451).  
Hay noticias de asentamientos, en el siglo XVII,  de varios grupos llamados "huitoto”, 
“witotos”  entre el Caquetá y el Putumayo, desde la desembocadura del río Caguán hasta 
más abajo del raudal del Araracuara. El francés Jules Crevaux (1847-1882), quien viaja por 
el río  Yapurá en el año 1879, tiene señales de los carijona y los “uitóto”. El mismo Koch-
Grünberg (1995: 111) en su recorrido  por la  región amazónica durante 1904, se entera de 
que los uitóto vagan en gran número como “makú” por los bosques del lado derecho del 
rio Yapurá y son enemigos a muerte de los umáua (carijonas).  
Tradicionalmente vivieron en la parte alta de los ríos Caquetá y  Putumayo, desde la 
desembocadura del río Caguán hasta más abajo del raudal del Araracuara, por los ríos  
Cara-Paraná (Uyokue), Igara-Paraná (Kotue),  Nocaimani , Alto Cahuinarí   y zonas 
interfluviales;  pocos vivían al borde del Caquetá  (Lenguas indígenas. 2000: 40). 
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Los uitoto tienen su propia historia de descendencia o genealogía según su clan u origen 
totémico: no utilizan  un nombre en común para autodominarse, sino que se diferencian 
con distintos nombres de hordas: gente de canangucho (Mauritia flexuosa), gente de la 
guacamaya (Ara ararauna)  y otros; aunque los dialectos difieren en parte notablemente 
entre sí. Son en promedio, de baja estatura, aunque bien proporcionados, con una 
conformación facial negroide y con un color de piel oscuro, de  notable  inteligencia y 
astucia (Koch-Grünberg. 1995. Segundo volumen: 283-284).  
III.1. 3. LENGUA 
 
Koch-Grünberg (1995: 284), durante su recorrido por la región, recoge un material 
lingüístico variado y comparando listas lexicales,  se da cuenta que puede reagrupar en 
una misma clase,  la lengua de unos “uitotos - kaime " (Caimarón: Pourouma 
cecropiaefolia Martius) encontrados en el bajo Apaporis; todos estos dialectos cuyos 
numerosos representantes ocupan una amplia región, conforman una nueva familia  
lingüística  que el mismo Koch-Grünberg le ha dado el nombre de grupo “Uitóto”. Según 
Lenguas Indígenas. 2000: 40, esta primera división resulta acertada y todos los datos 
ulteriores, aunque introdujeran nuevas lenguas o modificaran la ubicación de alguna no se 
ha vuelto a cuestionar  
De los más de quinientos años de infortunadas acciones hacia los pueblos tradicionales de 
la Amazonia,  el pueblo uitoto se encuentra dentro del patrimonio lingüístico de las 72 
lenguas indígenas habladas en el territorio colombiano; se considera una lengua 
independiente de  proyección local, con tres lenguas distribuidas en el eje de los ríos 
Caquetá–Putumayo  y es hablado por los uitoto propiamente dicho, con sus variantes 
dialectales:  bue, mika, nipode y minika, todas mutualmente inteligibles, incluyendo las 
lenguas nonuya y okaina, dispersos de la siguiente manera:  
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Tabla 2. Ubicación geográfica de las variantes dialectales (tomado de Trillos: 2005: 23,  26, 
109; Tiquidimas. 2000: 1). 
Grupo  Localización 
Búe/ murui   Riveras del río Cara-Paraná. 
Minika Río Igara-Paraná, Cuemaní (río Caquetá) y  El Faraón (río Putumayo).  
Nipode /muinane   Monochoa, Puerto Sábalo, Cuemaní y Araracuara sobre las riberas del río Caquetá. 
Mika  Jirijiri, Uitorá y Solano sobre el río Caquetá.  
Nonuya Resguardo Villa Azul. Puerto Santander. Amazonas,  
Okaina Alto río Igara-Paraná. Amazonas. 
 
Durante el siglo XIX y principios del  XX, fueron víctimas de  grandes redes esclavistas, que 
explotaron  el Gran Caquetá 9 o que  buscaban mano de obra para las colonias holandesas, 
francesas, inglesas de las Guayanas. En esta misma época  la extracción del caucho 
constituyó un periodo particularmente trágico de pérdida demográfica; la región de los 
muinani con los bora, miraña, andoque, nonuya, okaina y uitoto fue tomada por la Casa 
Arana Hermanos. Muchos uitóto trabajaban como recolectores de caucho al servicio de 
los peruanos y los colombianos, siendo tratados en parte por éstos con una crueldad 
inhumana, calculando su población en la época  de unas 20.000 o más almas. (Koch-
Grünberg. 1995. Segundo volumen: 282-283). 
Los uitoto también vivieron el  conflicto colombo-peruano, siendo enlistados en los 
ejércitos de los dos bandos y desplazados de su territorio ancestral,  hacia el sur del río  
Putumayo y hacia la región del Cahuinarí, en donde actualmente existen varios 
asentamientos de esta etnia (Guzmán: 2006: 11).  
 
_______________________________________________________________________ 
9 Conformado por lo que hoy son los departamentos de Caquetá, Putumayo y los Llanos Orientales. 
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De los más de 100 clanes en los cuales estaban agrupados, quedan 6.444 individuos 
descendientes de los pocos  que lograron sobrevivir. De  muchos de estos clanes, no 
quedó ningún representante, perdiéndose así las variables propias de las tradiciones de 
esas comunidades. http://siidecolombia.gov.co/CMS/media/34305/pueblo_uitoto.pdf. 
(Urbina 2007: 8). 
Aunque los lugares principales de asentamiento de la cultura continúan siendo los ríos 
Cara-Paraná (Uyokue), Igara-Paraná (Kotue), el curso medio del río Caquetá, y  Puerto 
Leguízamo, algunos se han establecido en  la ciudad de Leticia, capital del departamento 
del Amazonas, en donde se asientan unos dentro del espacio urbano, y otros en los 
llamados Resguardos  de los kilómetros 6, 11. La comunicación  se hace a través de los 
ríos, caminos, trochas, o del  juarei (maguaré) ya  que sus  asentamientos son bastantes 
distantes unos de otros. Hace  más de 15 años cuando la guerrilla de las FARC quiso 
refugiarse en lo más profundo de las selvas del sur, salió de la Chorrera, una comunidad 
de indígenas uitoto la cual se refugió  en una pequeña finca a 300 metros de la vía a 
Restrepo, en la vereda La Poyata de Villavicencio, departamento del Meta (ver recuadro 
mapa)  en donde se  sigue conservando la tradición de este grupo cultural, la cual es 
demostrada a quién se acerque a éste lugar a conocerla (Diario El Tiempo. 2006. 8. 17). 
III.1. 4. Ubicación Geográfica  Actual  
III.1. 4.1. Resguardo Indígena.  
 
El Decreto  2001 DE 1988 de septiembre 28,  define el  Resguardo Indígena 
 como  una institución legal y sociopolítica de carácter especial, conformada por 
 una comunidad o parcialidad indígena, que con un título de propiedad comunitaria 
 posee su territorio y se rige para el manejo de éste y de su vida interna por una 
 organización ajustada al fuero indígena o a sus pautas y tradiciones culturales.   
El Decreto 2164 de 1995 de diciembre 7,  reglamenta la Ley 160 de 1994 la cual define los 
Territorios Indígenas y protege los Resguardos Indígenas como forma de propiedad 
colectiva sobre la tierra. La Constitución acoge el concepto de propiedad colectiva sobre la 
tierra en los artículos 63 y 329, al establecer que las tierras comunales de grupos étnicos 
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son de propiedad colectiva y tienen el carácter de ser inalienables, imprescriptibles e 
inembargables.              www.presidencia.gov.co/.../ . www.incora.gov.co/ley160.htm 
 
Tabla 3. Ubicación geográfica de Resguardos. Asentamientos uitoto. (Modificado de Ariza. 
1998: 106, 107, 109; Mapa 25). 
RESGUARDOS DEPARTAMENTOS MUNICIPIOS HECTAREAS NOMBRES 
Km 6 y 11 vía 
Leticia-Tarapacá Amazonas  Leticia         7.540,00 
Uitoto (murui) 
ticuna 
Nunuya de Villazul Amazonas  Pto. Santander       59.840,00 Muinane 
Puerto Nariño Amazonas Puerto Nariño       86.871,00 Uitoto (ticuna- yagua-cocama) 
Predio Putumayo Amazonas Putumayo 
Amazonas 
Chorrera 
El encanto 
La Pedrera 
Tarapacá 
Pto. Leguízamo 
5.818.702.50 Uitoto (murui) 
Amenanae Caquetá Solano 6.960,00 Uitoto (murui) 
Coropoya Caquetá Solano         3.923,80 Uitoto (murui) 
El Quince Caquetá Solano         1.256,60 Uitoto (murui) 
Monochoa Caquetá Solano     229.440,00 Uitoto (murui) 
Pto. Sábalo 
Los Monos Caquetá Solano    211.480,00 Uitoto (murui) 
Wuitora o Huitora  Caquetá Putumayo 
Solano 
Pto. Leguízamo       67.220,00 Uitoto (murui) 
Aguas  Negras Caquetá Solano      17.645,00 Uitoto(murui) 
Jirijiri Putumayo Pto. Leguízamo         4.960,00 Uitoto 
El progreso  Putumayo Pto. Leguízamo         2.404,00 Murui 
Agua Negra Putumayo Pto. Leguízamo         2.858,00 Uitoto (murui) 
Tucunare Putumayo Pto. Leguízamo         2.609,20 Uitoto(murui) 
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Figura 6: MAPA: Ubicación geográfica de asentamientos uitoto (Ariza. 1998: mapa 25, 26. 
Atlas de Colombia 2.002).   
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III.2. LOS ORÍGENES 
La manera de ver y de interpretar la narración de “principio”, de “comienzo”, tiene 
múltiples versiones, las cuales  se interiorizan y se transmiten de generación en 
generación  a través de la palabra,  en los cantos de los bailes ceremoniales, y las acciones 
de la  vida cotidiana. El  mundo se fundamenta en el pensamiento y conocimiento dejado 
por los ancestros. Este pensamiento y conocimiento  determina la concepción espacio-
tiempo, el cual está íntimamente ligado a las actividades cotidianas de trabajo, 
alimentación, bailes propiamente dichos, relacionando su  acción con su medio natural y 
espiritual.   
  
Del  etnólogo alemán  Konrand Theodor Preuss  (1869-1938), de la segunda parte de su  
obra Religión y Mitología de los uitotos 10 de las páginas 19 a 25, de este segundo 
volumen,  se hace la siguiente presentación, en donde se toman los aspectos más 
importantes de la  “Creación” según su cosmovisión.  Se escribe  al lado del  nombre de 
cada uno de los animales y de las plantas, que aquí aparecen,  el  nombre en lengua 
nativa, y la familia género o especie a la que pertenecen, con el fin de dar importancia a 
cada uno, ya que todos ellos,  se involucran y están presentes en sus mitos de origen,  en 
sus cantos  y en su vida diaria.   
 
Las explicaciones que siguen son apoyadas por las ilustraciones creadas por el profesional 
en Artes Visuales Jorge Arturo Rodríguez Rocha tomando como base las informaciones 
etnológicas.  
 
 
 
 
 
 
 
 
_______________________________________________________________________________  
10 Konrad  Theodor Preuss. Recopilación de textos y observaciones efectuadas  en esta comunidad de 
Colombia,  Suramérica, escrita en alemán y en lengua uitoto (variante mika), y traducida del alemán al 
español, por la profesora Gabriele Petersen de Piñeros,  y el hablante nativo, Odo Becerra Bigidima. Esta 
traducción permite tener un acercamiento al  pensamiento de esta cultura para entender y valorar el 
sentido de ser de un grupo cultural del hábitat de selva amazónica.   
 
46 
 
III.2.1... la Creación 
Figura 7. La Creación.  Kai Moo nanie komuitajagai  (Preuss. 1994: 19-25,40).  
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Figura 7.1...la nada-naaino- 
 
  
Es la nada -naaino- (mentira, nada, vacío)  el Padre - Moomadi  Naainuema - el que es la nada - , palpó,  tocó 
lo imaginario, lo misterioso. Se concentró; en estado de trance, buscaba dentro de sí mismo y  controló la 
nada, con la ayuda de un hilo de ensueño y de su aliento (hálito). (Preuss  1994: 18,19). 
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 Figura 7.2...el vacío-jinade-.  
 
 
  
En todas partes reinaba el vacío, examinó su fondo-jiyaki (simultáneamente significa base, fondo, comienzo, 
pie árbol, inframundo). Recitó la oración de la nada, todo era vacío. El Padre buscó el comienzo de nuestra 
historia (bikino) (contar la historia, es tejer un canasto, donde se guarda toda la tradición), pero todo era 
vacío. Intentó palpar de la nada el fondo, aquí y allá, atarlo con el hilo del ensueño, pero todo era vacío.   
(Preuss. 1994:19,20). 
 
49 
 
 
 
 
Figura 7.3...con sustancias mágicas pegó la nada 
 
 
 
   
En estado de trance obtuvo las sustancias mágicas arebaiki (sustancia pegajosa), e izeiki (se asocia al humo 
de tabaco, o a un copito de algodón), con las cuales anudó  y pegó el fondo de la nada (Preuss. 1994: 20). 
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Figura 7.4...tomó posesión de la nada 
 
 
     
Tomó posesión de la nada, aplanó con sus pies, el fondo, se sentó en ese plano, la tierra; lo extendió  aquí y 
allá. Controló la nada (Preus.1994:20). 
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Figura 7.5... Creó el mundo de arriba 
 
 
Transformó en agua la saliva de su boca.  Se sentó en esta parte, quitó de la tierra como una membrana  y 
creó el cielo azul  (mogoguiko) y el cielo blanco (koreko) – mundo de arriba (Preuss. 1994: 20). 
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A partir de ese momento surgieron:  
III.2.1.2...la inmensa  tierra-nanie eiyuena- y la gran selva-jazikidi-,  
Nacieron muchos  árboles  
y  la palma de cananguche (kinena)(Mauritia flexuosa) 11 
para que  nosotros  tuviéramos que beber.  
Gracias a la saliva del Padre – Mooma – dieron fruto.  
Todos los árboles y bejucos nacieron en ese instante. 
          (Preuss  1994: 21). 
III.2.1.3... los animales  
 
Él mismo creó el grillo  (fiodo) (ortóptero).   
Creó el mico churuco   (jemi)  (Lagothrix lagothricha) que se alimenta de los frutas 
en los árboles,  
al mico maicero  (joma) (Cebus spp.) que rompe los frutos silvestres,  
el tapir (jigadima) (Tapirus terrestris) que los recoge del suelo. 
 Creó a los cerdillos (mero) (Tayassu  tajacu) 
y a la guara (fiido) (Dasyprocta spp.)  
y al borugo (ime) (Agouti paca), para que comieran las frutas de la selva.  
Creó al tintín (migui) (Myoprocta acouchy) y a todos los animales.   
Del fondo, llegó a la superficie el armadillo (ñeniño) (Dasypus novemcinctus),  
el armadillo chaquira (fuiaño) (Dasypus Kappleri),  
el lobo de agua (jitorokiño)(Pteronura brasiliensis), que come pescado 
y a la nutria (ifoe) (Lutra longicandis).  
Creo el venado colorado (kito) (Mazama americana) 
y al venado chonta (yaauda) (Mazamma gouazoubira). Creó a todos los animales.  
Creó al oso palmero (ereño) (Myrmecophaga tridáctyla)  
al oso hormiguero pequeño y amarillo ( doboyi) (Tamandua tetradactyla).  
Arriba en el aire creó el águila (faifaido) (Harpia harpyja),  que se come a los micos 
churucos (jemi)  (Lagothrix lagothricha).  
Creó a los pajaritos. 
Creó al tucán (nokaido) (Ramphastos spp),  
al loro coronado (kuiodo) (Amazonas spp)  
y a la guacamaya (efa) (Ara spp). 
Creó a todas las aves, a la gallineta de monte (kotoma)(Tinamus spp).  
Al paujil negro (aifoki) (Crax mitu)  
________________________________________ 
11 Del fruto  de la palma de cananguche, el moriche (kineki), se prepara una especie de bebida no 
fermentada. 
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y al paujil colorado (ferebeki) (Mitu tomentosa),  
al tente (bakita) (Psophia crepitans 
y a las chilangas (taiko)(Aramides cajanea),  
al chulo (ino)(Cathartes melambroutus)  
y al gavilán pollero (nuiki)(Familia Accipitridae).  
Él mismo creó al pájaro carpintero (etoño)(Campephilus sp.)  
y a todos los demás pájaros, 
 a la grulla (amenokeido)(Jabiru mycteria) 
a la golondrina (yiirikoño)( Fam. Hirundinidae) 
y al patílico (jiriyiiki) (Pionites melanocephala),  
al loro churuquero (zarok) (Amazona spp.)  
y al loro comejenero (gairizi)(Brotogeris cyanoptera)  
y a la guacamaya azul (mogoma) ( Araararauna)  
a la paloma ((ukugi)(Fam.Columbidae)  
y a la torcaza (fikaiño) (Fam.Columbidae).  
El mismo creó todas las aves,  el gavilán pollero (nuiki) (Familia Accipitridae)  
y al Martín pescador (yeedo)(Ceryle torquata) que sabe comer pescado,  
al pato acuático (nibodo)(Anhinga anhinga)   
y a la garza de monte(jooda) (Trigrisoma lineatum),  
al pato (noko)(Cairina moschata) 
y a todas las aves,  
al murciélago (yinizi) (Orden Chiroptera)  
y al colibrí (fizido)(Glaucis spp. , Threenetes spp., Phaethorni spp.)  
al polluelo y al azulejo (jimegiiziño)(Thraupis sp.).  
Él mismo creó de su saliva a la rana (ooño) (sin clasificar) y el sapo (riiño) (sin 
clasificar).       
                                          (Preuss  1994: 21-22.23.24-797 a 912). 
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III.2.1.4... al hombre  
Figura 7.6 
 
 
   
La avispa (keegoma) (sin clasificar)  cortó nuestro rabo, la cola que la gente en un principio llevaba. Todos 
teníamos cola. Le cortó la cola a la rana y también a nosotros, y así nos convertimos en seres humanos. Los 
hombres que quedaron con cola se transformaron en micos churucos –jemi-(Lagothrix lagothricha).  
                                                                                                                                       (Preuss. 1994: 24,25, 797-912). 
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III.2.1.5.... el alimento-farékaji-   
 
Figura  7.7...el alimento-farékaji-. (Preuss. 1994. 27-74) 
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Caimaron (Jirikobu)  (Pourouma cecropiaefolia Martius) 
Daledale (tubuji) (Marantaceae Callathea sp. 
Ñame (jakaiji) (Dioscoreaceae Dioscorea triufida) 
Umarí rojo (nemozi) (Ucacinaceae Poraqueiba sericea) 
Umarí verde (nekazi) (Ucacinaceae Poraqueiba sericea) 
Caimo (jifikogi) (Cecropiaceae Pourouma cecropiifolia) 
Guama (jizaino) (Leguminosae  Inga macrocarpa) 
Plátano  (oogoduei) (Musa paradisiaca) 
Caña de Azucar (gononokai) (Gramínea) 
Maraca (muzeji) (Sterculiacae Theobroma bicolor) 
                   (Preuss. 1994:76-797a912)). 
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Figura 7.8... el Alimento  farékaji 
 
Al descubrir la raíz el árbol  de la abundancia – Moniya amena- no volvieron a 
alimentarse de  piedras, de tierra blanca, de palos podridos,  porque siempre iban a ese 
árbol.           (Preuss. 1994: Segunda parte: 73). 
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Figura 7.9.    Canto de origen de alimento  
(Tomado de Yépez LP  1981, Lado A. N° 4. Fragmento) 
Según Yépez (1982: 13, 17), el hombre en esta cultura se considera yuca y a partir de esa 
identidad construye su universo simbólico; la yuca (manihot esculenta) tiene la capacidad 
de aglutinar el universo cultural de estos hombres con la sociedad y la naturaleza.  Medio 
natural y medio social, son las condiciones con las cuales el hombre desarrolla su 
existencia  y de las características que adquieren sus respuestas, depende la expresión de 
una cultura la cual se ha caracterizado por revertir  lo que gira en su alrededor, las 
impresiones que recibe.  
III.3.TIEMPO DE RITUAL 
III.3.1.  Categorías Clasificatorias.
Dentro de la cotidianidad,  los hombres  uitoto o “Múrui-Muinani”   empiezan por designarse  a 
sí mismos dentro del núcleo familiar o “clánico” como “gente” de tal o cual nominativo 
natural o humano: “gente de  canangucho” kinena (Mauritia flexuosa), “gente del 
hambre” etc.; lo importante a señalar es que las denominaciones de clanes, están fuera 
del tiempo del ritual “tiempo sagrado” y si se mencionan dentro de este tiempo es  para 
hacer referencia a la especificidad del clan que hace el ritual.  En términos de la sociedad 
en general, e implicando a todos los “clanes”, ésta se asume dividida en dos durante el 
“tiempo sagrado” del ritual: Múrui y Muinani (Yépez 1982: 55).  
En la “Historia de Nosotros”,  versión Múrui, los hombres salieron en la noche del   “hueco 
de la gente”  y gateando subieron a la loma de “abrir los ojos” en donde había toda clase 
de alimentos.  En la versión Muinani, los hombres también salieron en la noche del 
“hueco de la gente” pero bajaron al pozo “Uigogi”  y se bañaron... Los unos salieron del 
“hueco de la gente” que se encuentra en las cabeceras del río “Uiyokue” o “Uyokue”, 
pluma amarilla de tucán (nokaido) (Ramphastus sp.) conocido hoy como Cara-Paraná. Los otros, salieron del “hueco de la  gente” que se encuentra en las cabeceras del rio “Kotogue” gallineta (Tinamus spp), conocido  como  Igara-Paraná.  (Yépez 1982: 55, 56).   
Dispersándose por el mundo a través de los ríos, unos hacia las cabeceras y otros río 
abajo, se  da origen a una división en dos mitades complementarias cada una con una 
representación y una función bien marcada dentro de la tradición ritual (Torres 2008: 17).   
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Conciben su territorio según el eje de-cabecera- desembocadura, y  se identifica con la 
oposición occidente-oriente. Estas categorías se expresan bajo la denominación:  
 Múrui  o “gente de occidente”: gente de cabecera de los ríos, gente de arriba. 
 Muinani  o gente del oriente”: gente de desembocadura de los ríos, gente de 
abajo.   
En todo ritual se hará siempre mención y presencia de la gente de “arriba” (Múrui)  y de la 
“gente de abajo (Muinani).  Con las nociones de “arriba” y “abajo”, debemos ubicarnos en 
la “tierra y  el “agua”. Buinaima es el personaje que actúa para los hombres. Sus 
enseñanzas,  su ejemplo, su conocimiento, son de los hombres que salieron de la “tierra”. 
Buinaisai  es “el no personaje” de los  “seres originarios” que tienen sus ancestros “debajo 
del agua”. Los unos son “reales”, los otros no. Buinaima es el ser que tiene su dominio en 
este mundo real y concreto y Buinaisai es el que “domina” el mundo “real” de la magia.   
(Yépez 1982: 56).  
Cuando los términos que intervienen en la denominación bipartita Múrui – Muinani –se 
utilicen completamente independientes, deben ser tomados como completamente 
relativos., toda vez que cada una de estas denominaciones obedece exclusivamente a “de 
donde se viene” (arriba o abajo) cuando se asiste al baile.  
La oposición, Múrui-Muinani,  también se asocia con otros conjuntos de categorías:  
TABLA 4. Categorías clasificatorias  de los uitoto: Modificado de Yépez 1982: 14-55, de 
Torres 2008: 18. 
         Múrui        Muinani  Macho  Hembra  Arriba (cabeceras)  Abajo (desembocadura)  Negro   Blanco Baila con hojas de helecho amarradas a un bastón   Baila con troncos (varas-bastones)  El bastón representa la parte interna del cuerpo: Hueso   Representan la  carne, los músculos. Plumas blancas de picón (Ramphastus sp) (disfraz)  Clan Gallineta (Ciupturellus sp)    
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Figura  8.       Canto de entrada de los de arriba  
(Fragmento: Yépez LP  1981, Lado B. N° 4). 
III.3.2. El ritual o “carrera ceremonial”:
Según Yépez (1982: 23, 24), la existencia del ritual entre los Múrui-Muinani  es la forma o 
el medio por el cual la sociedad establece su mecanismo de equilibrio como núcleo, a la 
vez que se consolida como sociedad en un medio natural específico que le sirve de 
hábitat. El ritual en actos claros y manifiestos expresa a través de la palabra hablada o 
cantada: 
 Hacer conscientes a los hombres de la sociedad en que viven, haciéndolos
contemporáneos de los “seres originarios” y del “tiempo del principio”.
 Plantear socialmente como si fuera la primera vez el conflicto de los hombres
como seres sociales  que tienen que desenvolverse y coexistir en una naturaleza
adversa, es decir reorganiza  la sociedad y la equilibra con el medio natural.
Tienen de otra parte, diversas “carreras ceremoniales” que se expresan cíclicamente en rituales 
que se celebran de tiempo en tiempo.  Cada una de estas “carreras” cumple su cometido dentro 
de la cultura.   
Del joven artista plástico Brus Rubio Churay, nacido en Pucaurquillo, (Pevas. Perú),  en el año 
1984, he tomado  la siguiente  obra visual, la cual  permite entender el momento de concentración 
cuando se cuentan las historias para crear un baile. 
El mundo de arriba está presente  con la figura del Buinaño y otros seres, las 
constelaciones, los  astros, las estrellas, que en algún momento de la noche 
participan del baile. La tierra representada en el  gran espacio de la maloca,  en 
cuyo  exterior, está representado por las  aves, las palmeras, la chagra y el trabajo 
de las mujeres sembradoras, recolectoras,  y el mundo de los animales.  En el 
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 espacio interior de la maloca, los “abuelos”, “sabedores”, sentados en el  “sitio del 
 mambeadero”, cercado por hojas y tallo de palma  y la gran boa con cara de 
 caimán y cola de tigre, en cuyo cuerpo reposan las mariposas, las cuales  llaman al 
 verano, se concentran mediante las sustancias del  ambil y el mambe. Los juarei 
 (maguaré), macho (sonidos más graves), hembra (sonidos más agudos), los cuales 
 se construyen del tronco de un árbol,  representan el sonido;  por ello las mujeres 
 siempre acompañan a los hombres murúi,  grupo de arriba, el cual  lleva en la 
 mano un ramillete de "jocome" (helecho), y al grupo muinani,  grupo de abajo, que  
Figura 9.   Brus Rubio. Concentración cuando se cuentan las historia para crear un baile.  
 
        (Catálogo de Obras. 2006. Perú).  
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 bailan con hojas de chambira o coco de monte. 
 Se piensa en el mundo de los animales, los disfraces de estos  iluminan con sus 
 energías y llegan a comer a media noche; Hay euforia, ansiedad. En un momento 
 de descanso, los  “abuelos”, “sabedores”,  invitan a comer y a beber  caguana.  
 Luego de las dos de la mañana, se perciben los seres del mundo acuático, llega el 
 Buineima, y las cosas surgen del inframundo, de ahí viene el verano, el invierno,  
 las enfermedades, se nivela, se impide a esas fuerzas  que no hagan daño para que 
 todos puedan estar presentes. El dueño del baile pide cazar, recoger frutas, preparar 
 caguana, cazabe, para poder compartir.          
            (Odo Becerra: comentario personal a la obra. Mayo de 2012). 
El  baile, se estructura en las charlas nocturnas en el mambeadero;  se conservan las 
canciones dentro de la tradición  las cuales siguen guardando su espíritu mágico en donde 
la fuerza de la naturaleza se une con el espíritu de hombre para renacer con sabiduría. 
III.3.3. Los bailes: 
Según Londoño (2004: 256),  Los ritos de baile se llevan a cabo en malocas y por lo común 
es el maloquero mismo quien hace el baile. En general, el maloquero es “el dueño” de los 
que los muinani llaman una “carrera de baile”, es decir,  él tiene el privilegio, el deber, el 
conocimiento hereditarios necesarios para efectuar cierto tipo de baile ritual. Sus 
hermanos no obstante y otros miembros del asentamiento pueden hacer “bailes de 
frutas” en la maloca de él si cuentan con suficiente, tabaco, coca y comida. Los variados 
tipos de bailes rituales tienen orígenes míticos diferentes y constituyen transformaciones 
de diversos males en ritos de bailes alegres curativos y vitalizantes en los que la gente se 
beneficia de buenos alimentos, bebidas y sustancias rituales.  Supuestamente casi todos 
los bailes involucran secretos peligrosos. Sin embargo todos los bailes incluyen la agresión 
contra seres malignos.  
A la preparación y ejecución de los bailes se les dedica tradicionalmente un gran esfuerzo, 
representado en tiempo y trabajo físico por parte de los integrantes de la comunidad o 
clan que organiza el baile (Torres. 2008: 25).  
Según Urbina (2007: 41, 42),  el baile tiene por objeto equilibrar la relación de los hombres 
con los otros factores que integran el cosmos (animales, plantas, ríos, estrella,  etc.), y al 
interior de la sociedad misma ventilando las causas de las crisis. El baile es ante todo un 
torneo de saber. Quien ha recibido por herencia la posibilidad de hacerlo precisa 
demostrar ante su propia comunidad y especialmente ante los otros clanes invitados, que 
realmente se posee este poder.  El saber equivale a conocer a fondo la cultura, el entorno 
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natural, de conocer los mitos que comprenden la tradición milenaria. Quien hace el baile 
debe saber conducir la ceremonia  que a veces tiene años de preparación  
Los bailes  tienen  como  función generar y preservar la armonía ya no solo al interior del 
grupo sino en  la totalidad de la realidad. Una gran cosecha  puede romper esa armonía: 
con “la abundancia” conviene la necesidad de “equilibrar” de “compartir”, o por 
“carencia” todo lo contrario, lo cual obliga hacer un baile.  
III.3.4. Yuaci: Fiesta tradicional para celebrar la abundancia de los frutos.  
Este ritual  de baile de frutas  primordialmente enseña a los hombres el conocimiento de 
las plantas. Desde sus orígenes se utilizó para celebrar toda abundancia, alegría o acto 
digno de festejar.  Por su versatilidad, este ritual es el más frecuente, y por su dinámica 
está prácticamente al acceso de todos los hombres en cualquier tiempo (en Yépez 1982: 
24, en Londoño: 2004: 263).         
El baile de frutas involucra adivinanzas, las cuales los contendores y otros invitados le 
cantan al dueño del ritual, a su gente de adentro o a sus ayudantes. Las adivinanzas con 
frecuencia aluden a palabras de aviso sobre el origen de las enfermedades que traen los 
animales. Como tales, se supone que le enseñan a la gente sobre la curación. Una 
adivinanza correctamente resuelta constituye un ataque poderoso contra los seres que la 
respuesta nombra, y una advertencia  a los seres malignos de que seguro morirán si osan 
atacar la maloca, pues el maloquero conoce sus historias de origen (Londoño: 2004: 262).  
Los interrogadores por lo general entran con paso de baile rítmico cantando fuerte y 
algunas veces abanicando el aíre delante de sí con hojas para soplar lejos el mal y remover 
las trampas de los animales (Londoño: 2004: 263).      
III.3.4.1. Informe de la señora  Anastasia Candre Yamacuri12 
 El baile de frutas  es como el comienzo de la carrera de todos los rituales. Cada 
 clan tiene su forma cantar y de narrar. Es para los uitoto  la purificación de todas 
 las plantas, como para alabar y bendecir toda fruta tanto silvestre como sembrada. 
 Para tener una abundante cosecha, que la gente  coma bien y no se enferme. De 
 igual manera los animales como las aves, animales terrestres, y peces sean 
 abundantes  y para que los frutos no caigan por sí mismos.  
 El uitoto maloquero o el que hace el baile tiene a la gente invitada especialmente, 
 sin embargo, él no rechaza al que no ha sido invitado, sino que todos son   
   
12 La madre y abuela de la señora Candre son uitoto;  el padre es okaina  
64 
 
bienvenidos al baile del ritual. El maloquero no tiene que ser egoísta  ni su es
porque él simboliza el Padre de todos, y él llama a los hijos, es decir a la gente que 
es su comunidad, su población. 
El que quiera hacer baile de frutas o todo maloquero que quiera hacer otro baile 
ritual debe tener buena chagra sembrada  con  buena  cantidad de yuca dulce o 
manicuera, yuca brava, o yuca de comer (farekaji) (Manijot esculenta), con las 
cuales se preparan alimentos y bebidas; maní (mazaka) (Arachis hypogeae), ají 
(jifiji) (Capsicum Chinense), ñame (jakaiiji) (Dioscoreatrífida), mafafa (dunaji) 
(Xanthosoma sp.), daledale (tuburi) (Callathea sp.) y otros. El maloquero siembra 
coca (jiibie)(Erythroxlum coca var. ipadu) y tabaco (díue)(Nicotiana tabacum), 
plantas de poder y fuerza del hombre uitoto. Sembrar, cosechar,  preparar, yuca, 
ají, maní y llamar a la gente, son parte de la fuerza de  la mujer  uitoto. 
Hombre y mujer representan el Padre y la Madre simbólicos de una comunidad, 
los cuales tienen que ser tolerantes y trabajadores para recibir a sus hijos y 
mantenerlos con abundancia de alimentos. El dueño de la maloca es quien hace el 
baile. El baile es una forma de revitalizarlos cantos y la cultura. El que va al baile 
es para pasarla bien, disfrutarlo: bailar, comer y beber caguana. El mambe es para 
los hombres al igual que el ambil y la caguana. Las mujeres comen y beben 
caguana, los hombres cantan y bailan, las mujeres bailan y acompañan. Las 
mujeres bailan entre mujeres y van en compañía de sus parejas, de sus parientes. 
      (Leticia. Amazonas Colombia. Julio, agosto 2.009) 
Cuatro variantes del baile de frutas, según versiones de Anastasia Candre Yamacuri: 
 Variante  Múrui grupo de arriba
Figura 10: Canción de hormiga del umarí  kayaitoya 
 (Fragmento). 
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 Variante  Múrui grupo de arriba,  jaioki:
Figura 11. Niku mire ramiga (canción de culebra) (fragmento). 
 Variante  Canción de entrada Múrui (jaioki).
Figura 12. Ruikadi (canción de culebra) (fragmento). 
 Variante: Canción del abuelo tapir
Figura 13 Oki uzu. (fragmento). 
Las canciones del ritual del baile de frutas van por orden, hay canciones de entrada 
o arrimada, hay canciones que se cantan de 6 de la tarde a 12 de la noche; hay
canciones que se cantan de 12 de la noche hasta las tres de la mañana; hay 
canciones de las tres de la mañana hasta el amanecer; estas últimas son canciones 
de despedida a la fiesta del ritual, al dueño del baile y a todos los bailarines  
  (Canciones grabadas en Leticia. Amazonas Colombia. Julio, agosto 2009) 
Para Yépez (1982: 24, 25), en “carreras ceremoniales” como el Juarei, Yadiko, pesa la 
ordenación de las normas y valores con los cuales se deben guiar los individuos para 
mantenerse en coherencia con la sociedad y la naturaleza;  su desenvolvimiento cumple 
un ciclo ascendente básico que se marca en: 
 El nacimiento de la tradición.  En el caso del ritual o baile de Yadiko y el Juarei, se
caracteriza primeramente por “cortar el árbol” para la elaboración de los
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respectivos símbolos de la tradición. En Yadiko será la inmensa talla de madera 
que representa la anaconda (Eunectes murinus)  y en Juarei los dos inmensos 
tambores de madera.  
 El conocimiento de la tradición, se verifica y se conoce como Uñua y en ella se 
pretende demostrar la capacidad de elaboración y dominio de la tradición. En 
Juarei  se  lo hace sonar por primera vez, pero no se hace baile.  
 Para estos bailes se invita a toda la gente del territorio Múrui-Muinani. Se pretende 
afirmar la supremacía de una “carrera ceremonial”, a través del ejemplo en el 
conocimiento teórico y de su materialización como práctica única. La distribución e 
intercambio de alimentos y regalos se manifiesta con mayor amplitud.   
 Las tradiciones se siguen por línea paterna. Se entrega el “poder” al heredero de la 
tradición, y el padre es quién determina quién debe ser el sucesor del 
conocimiento.  
Los hombres en su larga formación tradicional saben desde siempre de su papel en la 
cultura y buscan ser consecuentes con ello; más no todos podrán llegar a ocupar el más 
alto rango dentro de la “carrera ceremonial” 
El saber de una tradición se sintetiza en el hombre Buinaima y cada una de las carreras 
ceremoniales tiene su Buinaima específico. Como persona el Buinaima  es el padre de la 
comunidad durante el tiempo ritual, cuando es el “ser primero” el “originario” el que 
enseñó y enseña a los hombres a desenvolverse en este mundo. Es el hombre de siempre 
que generación tras generación asume diversas corporeidades. En el tiempo del ritual 
Buinaima se convierte en el eje que reorganiza  y reactualiza el origen de las cosas, de las 
actividades de los hombres, sus conductas y equilibra con su ejemplo el orden social 
(Yépez 1982: 39).  
Ser Buinaima es tener conciencia  de que su esencia y capacidad humana proviene de la 
yuca; de que todas las relaciones y significaciones de la subsistencia y la cultura están 
mediatizadas por la yuca. El protegerla es protegerse a sí mismo y percibir en (sueños, 
alucinaciones) el almidón de la yuca en su complejidad; es verificar lo que siempre se le 
indicó en las enseñanzas: que la esencia del hombre es ser yuca. Comprender su esencia  
individual y el papel que desempeña dentro de su pueblo es ser Buinaima (Yépez 1982: 
40).  
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En los bailes en donde se reúnen los de “arriba”-múrui- o “gente de cabecera” y los de 
“abajo”-muinani - o gente de desembocadura,  las palabras rodode (cantarle a alguien), 
rodua (haber hecho el canto), rodoka (el que amenizó el baile), se refieren a la  persona 
(sexo masculino), que concibe los cantos y los  interpreta,  según los diferentes bailes. El 
roduina o  el “capitán” de la canción,  es el encargado de iniciar el canto y baile con una 
melodía, por él  determinada, la cual es entonada por todos los participantes.   
 
  
Su voz,  convierte los modelos intelectuales en vibraciones; el aíre transforma  esas 
vibraciones,  el espacio-tiempo - la maloca - es el ámbito donde todos estos elementos 
acontecen.   
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     CAPÍTULO IV. LA MUSICA 
 
       “Sin música la vida sería un error “ 
                                                  
                     Nietzsche 
         
         
 IV.1. SONIDO Y MÚSICA 
   El sonido, según Gabis (2006: 58, 62, 63), es una sensación, al igual que el sabor o el olor, 
y solo existe en el órgano del oído; es por lo tanto  todas las ondas que puede percibir 
nuestro sentido auditivo. Cualquier sonido, no importa su naturaleza, puede ser utilizado 
musicalmente. El sonido responde a las mismas leyes que gobiernan todos los fenómenos 
físicos conocidos del universo perceptible: es de naturaleza vibratoria, se halla en 
movimiento constante, se manifiesta en el ritmo;  y la sensación auditiva  es  causada por 
un agente físico. 
El sonido es la materia prima de la música, y la música es una forma de organización  
intelectual del sonido. Para que exista plenamente la música,  es necesario que los sonidos 
sean: 
 organizados musicalmente por la mente de una persona.  
 convertidos en ondas sonoras  por un instrumento cantado (voz humana) o 
interpretado por alguien  en algún instrumento musical.  
 percibidos por una tercera persona al producirlos: el oyente.  
 Se propaguen en un  espacio ocupado por  el aíre, elemento  fundamental que 
conduce las ondas sonoras y lleguen al oído de un oyente.  
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 Para ello son  necesarios:  
 El músico que compone  o  la interpreta.   
 La voz, o el instrumento musical  y por ende su fabricante;  que  al ser ejecutados 
convierten las pautas intelectuales  en vibraciones.  
 El aíre el cual  transforma esas vibraciones en ondas sonoras.  
 El oyente quien las recibe y experimenta las sensaciones que estas le producen.  
 El espacio-tiempo;  es el ámbito donde todos esos eventos acontecen.  
Por lo tanto si faltan algunos de estos elementos, el fenómeno musical no se produce. 
IV.1.1. Cualidades del sonido. 
 Altura: es un término  musical que  expresa si un sonido es más bajo  o agudo y 
depende de la frecuencia vibratoria en que vibran las ondas sonoras que 
percibimos. Cuanto más rápidamente vibran, las percibimos como sonidos más 
agudos.  Cuando más lentamente vibran, las percibimos como sonidos más bajos 
(Gabis: 2006: 60). 
 Intensidad.  Se  asocia a los conceptos del sonido más fuerte o más débil y 
depende de la amplitud de las ondas vibratorias que percibimos (Gabis: 2006: 60).   
 Timbre: Se puede distinguir que sonidos de la misma altura e intensidad han sido 
producidos por la vibración de diferentes tipos de cuerpos sonoros. El timbre es 
finalmente una cualidad muy específica cuya definición parece algo superflua;  con 
ella identificamos corrientemente la naturaleza de la fuente sonora (Gabis: 2006: 
61. Tranchefort:  1985: 13-14) 
IV.1.2. Ausencia del sonido. El silencio:  
El silencio es la falta de sonido desde el punto de vista acústico. Desde el punto de vista de 
la notación musical es una pausa entre sonidos. El silencio es tan importante para la 
música como el sonido mismo. El músico debe ser igualmente capaz de manejar el sonido 
y el silencio, pues no existe el uno  sin el otro (Gabis: 2006: 62). 
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IV.2. LA VOZ HUMANA:  
Ua iji ritiemie      El sembrador de verdadera semilla  
.... Ie jira,       ...Entonces, 
Ja ua mei afeuaido yetaka úrue fui komúiadi      si un muchacho se cría enseñado por 
       esa Palabra, 
aféfuena kioite      esa Palabra la verá 
aféfuena ja kakaite.      y esa Palabra la escuchará. 
Meita,       Por eso,  
Iñede omoi dáiitate,     aunque ustedes dicen que no existe,  
ite.        sí existe.  
 
Meita fia ua,       Por eso 
aKie izoimámeki       el que solamente escucha 
na kakádimie       eso de nombre,  diciendo 
iñede dainánona,      que no hay nada,  lo deja, 
ja ua, fainókaiya      y en lo que deja botado 
méinomo ja ari bite      después brota esa semilla  
Daináfuena itino.      Esto es lo que hay para contar 
 
       (Echeverri / Candre 2008: 24,27) 
 
La voz humana podría considerarse dentro de la clasificación de los instrumentos 
musicales como un aerófono, puesto que es necesario  respirar para emitir los sonidos 
hablados y cantados; pero si la analizamos, resulta ser el más complejo  y natural de todos 
los instrumentos musicales, así como el más antiguo.  
Este don de la voz, inestimable del ser humano,  es un fenómeno paradójicamente 
intangible, abstracto y, a la vez, muy real;  es absolutamente cerebral  y por tanto su 
comportamiento depende del sistema nervioso,  que puede originar sonoridades tan 
extraordinarias como las efectuadas por un cantante o por una seductora voz hablada, 
como es el caso del hablante uitoto, Hipólito Candre, cuando recita el poema citado 
arriba.    
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IV.2.1. Anatomía y fisiología de los sistemas y órganos que determinan las funciones 
sonoro-vocales  
Como todas las partes del cuerpo, el aparato vocal es un mecanismo sumamente 
complicado. En él están comprendidos un número incalculables de nervios, vasos 
sanguíneos, músculos, cartílagos, etc. (Mansion. 1957: 30).  
Según García (1986: 75), la voz cantada, el instrumento musical  natural en el  hombre,  
está compuesto de diferentes partes cuyo fin es lograr un perfecto sonido. 
IV.2.2. Para el hablante y el cantante 
   
 El Cerebro, constituye el  mecanismo que controla todo nuestro organismo. 
 El Sistema Nervioso  manifiesta  la sensibilidad  del   mismo. 
 El Aparato Respiratorio, es recolector y suministrador de la materia prima, el aire.  
 El Aparato Fonador o sonoro, es el elemento fonético. 
 El Aparato Resonador o cavidades de resonancia, son los elementos indispensables 
para la dicción  
IV.2.3. El Cerebro y el encéfalo. 
 
Todo lo que ordena la mente, los pensamientos, las actitudes y los procederes del ser, 
están regulados por el cerebro, y programados por órganos importantes como  el 
encéfalo,  que forma un conjunto de elementos donde se encierra todo el mecanismo que 
ordena el proceso y los movimientos de una maquinaria (García. 1986: 80). 
IV.2.4. El Aparato Respiratorio 
 
La vida depende, en absoluto, del acto de respirar. No hay vida sin respiración; en realidad 
respirar es vivir y es la base de la palabra hablada y el  canto. El primer segmento del 
aparato respiratorio lo constituyen: el tórax en donde se encuentran los pulmones, que  
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 son los fuelles productores de la corriente de aire para el sostenimiento de la voz,  y  el 
diafragma, adherido a la base del tórax que forma el límite superior del abdomen en todo 
su contorno.  Cuando el diafragma se distiende por efecto de la respiración, permite que 
el aire penetre en el vacío y el tórax se ensanche en todas direcciones y es donde se 
almacena y circula el aire. El aparato respiratorio, además lo integran  la nariz,  las 
cavidades y fosas  nasales, por donde entra el aíre (García. 1986: 81-84). 
IV.2.5. Aparato Fonador 
  
Según Mansion (1957: 30), Salvat (1967, Tomo 4: 527), (García 1986: 84-85) describen 
este aparato de la siguiente forma:  
 La  Laringe  es el instrumento donde se origina el sonido; no hace otra cosa que 
dejar pasar el aíre a través de las cuerdas vocales y prolongar las vibraciones del 
sonido producido por dichas cuerdas.  
 Las Cuerdas vocales son cuatro músculos o labios que se encuentran hacia la parte 
media de la laringe, de los cuales dos superiores, están colocados por encima de 
otros dos que se denominan inferiores. Estos últimos son las cuerdas vocales 
propiamente dichas o verdaderas y son las que tienen la propiedad de vibrar para 
producir el sonido o fonema.  
 El Pabellón faringo-bucal verifica la emisión, el cual le impone enormes 
distorsiones de amplitudes y frecuencias. En el interior de dicho pabellón, los 
estados vibratorios perfeccionados y desarrollados estimulan diversas 
manifestaciones de la sensibilidad interna que como reflejo actúan sobre la 
laringe, elevando su tono de enlace o contacto  y por consiguiente, enriqueciendo 
sus armónicos iniciales.  
 Los Labios, al salir los estados vibratorios intrabucales originan una onda  exterior 
progresiva, que es la que llega al auditor y constituye la voz.  
 La vibración de las cuerdas vocales, producido o efectuado por el sonido o rumor, 
se dirige por medios de impulsos nerviosos, y  por movimientos electro-nerviosos a  
las cavidades de resonancia. Una vez producido el sonido, el que producen las 
vibraciones de las cuerdas vocales, llega a la faringe, que es un canal músculo-
membranoso que limita a la parte alta con la base del cráneo y abajo con las partes 
superiores de la tráquea y del esófago o sea el canal de deglución.  
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 La faringe, por su posición es órgano de deglución y de respiración y comunica con 
las cavidades oral y nasal, con la raíz de la lengua y con el esófago. Durante la 
deglución, el orificio destinado al paso del aíre o sea la laringe se cierra por medio 
de la epiglotis. La faringe sirve, de medio de transmisión o conducción del sonido a 
la cabeza, después del proceso acústico o de fonación; pero ello se efectúa por 
impulsos, de efectos nerviosos.  
IV.2.6. Aparato Resonador 
Según Mansion (1957: 30-32-34-45-47-71-72),  Hewitt (1981: 44), (García. 1986: 66-67-75 
a 95)  describen este aparato de la siguiente forma:  
El aire al hacer vibrar las cuerdas vocales, produce un sonido insignificante, que necesita 
encontrar una caja de resonancia para poder amplificarse. Es en el sistema óseo donde el 
sonido halla dicha caja de resonancia. Todos los huesos del cuerpo  entran en vibración 
por el canto, siendo los más importantes:  
 Los resonadores faciales, los seno maxilares esfenoidales y frontales, cavidades  
óseas diseminadas por detrás de la cara, entre la mandíbula superior y la frente.   
 La boca,  resonador muy importante es el único capaz de alterar su forma;  de su 
adaptabilidad depende la facilidad en el paso del grave al agudo, sin perceptibles 
tropiezos. Con todos sus componentes transforma el sonido, por medio de la 
vocalización, en distintos elementos fonéticos.  
 La lengua,  órgano de constitución músculo-fibrosa especial, dotada de gran 
movilidad, sirve para la masticación y la articulación; 
 El paladar, constituye  una bóveda armónica;  
 Las mandíbulas,  para el canto sus movimientos deben ser naturales, como lo son 
para la locución;   
 Las arcadas dentarias, formadas por la dentadura  en ambas mandíbulas, son 
indispensables para la masticación y para la exacta pronunciación de las palabras;  
 Los labios, les corresponde la pronunciación o vocalización en compañía de la 
lengua y los dientes. Su posición para hablar y para cantar debe ser absolutamente  
natural, libres, pues solo necesita ligeros movimientos para completar la perfecta 
articulación de las letras.  
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Figura 14. LA CABEZA Y SUS PRINCIPALES CENTROS DE RESONANCIA: 1.Hueso frontal, 2.Senos 
frontales, 3.Cartílago nasal, 4.Fosas nasales, 5.Concha superior, 6.Concha media, 7.Concha inferior 
(Cornetes), 8.Meatos, 9.Hueso esfenoides, 10.Seno esfenoidal, 11.Maxilar superior, 12.Coanas, 
13.Paladar, 14.Velo palatino, 15.Língula o gallito, 16.Faringe, 17.Lengua, 18.Maxilar inferior, 
19.Epiglotis, 20.Laringe, 21.Esófago, 22. Columna vertebral, región cervical.  (García. 1986: 94). 
 
El sonido invade la cabeza, de la misma forma que la invade el oxígeno que inhalamos en 
el aire o de la misma forma que la invade la energía que aspiramos del ambiente. El 
aparato vocal que se recibió al nacer estará  completamente desarrollado al final de la 
segunda década y su gama natural debe ser de dos octavas o un poco menos.  
IV.2.7. Clasificación de las voces cantadas.  
 
La clasificación o división  de las voces, estriba en la absoluta diferencia de laringe, cuerdas 
vocales, y cavidades de resonancia en cada ser humano y es independiente del timbre y 
de la intensidad de la voz, las cuales dependen de un condicionamiento fisiológico 
completamente diferente del que establecen las alturas.  Las voces se dividen o  clasifican 
según la altura en:   
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La mujer: 
 
 
Soprano:  
     
 
 
Mezzo-soprano    
 
      
 
Contralto     
 
 
 
El hombre:  
 
      
Tenor:      
 
 
      
Barítono     
 
 
      
Bajo      
 
 
Si nos referimos a la tesitura o altura que utilizan en sus cantos los hombres y mujeres 
uitoto, éstos se hacen en un registro medio, privilegiando  siempre la resonancia en la 
cabeza. Al analizar las trascripciones musicales aquí presentadas se concluye:  
 
Para la mujer: 
   
Contralto      
 
 
 
Para el hombre:      
      
Barítono     
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 IV.3. DEL FONEMA A LA PALABRA  
 
Fonema: phone =sonido,  voz vibrante 
Kai Moo Nanie Komuitjagai: 
 ...2. / Mika  /  amena iñede  /  naainokoni  moziñote nikai igaido /  
 moziñotejafaikido   / ninomo jinade  /  naaino jinade  /  naaino ijiyaki fakaode  /  
 fakademo yiide  /   jinade  /  yiireiki fakade yiide  /  
   La Creación: 
 ...2. ¿Qué cosa habría? No había árboles. Rodeado de la nada, el Padre la controló 
 con la ayuda de un hilo soñado  y de su aliento. En todas partes reinaba el vacío. El 
 Padre examinaba el fondo de ese vacío, pero no había nada. Recitó la oración de la 
 nada, más todo era vacío / 
          (Preuss: 1994. Segunda parte: 19). 
El fonema, percepción del sonido (no el sonido físico), es la manifestación sonora del  
hálito (del latín halitum), aura, soplo, aliento, que depende de un estímulo cerebral,  que 
va seguido de una respuesta o impulso nervioso que mantiene el tono muscular de las 
cuerdas vocales, la vibración de éstas,  y la presión o continuo fluir del aire. Es un eterno 
principio inmaterial, intangible pero audible, se vuelve suave, sutil y delicado, se apaga y 
se diluye o se pierde en el aíre, es invisible, está en cualquier tipo de cuerpo o sale de él, 
es constante mientras se habla o se canta, porque su constitución, sus cualidades son 
siempre fijas, es personal  varía en cada individuo, es algo inmenso, amplio;  es uno y es 
universal; toda la existencia es un fonema (García.1986: 33-36. Pierce. 1985:197). 
La reunión de elementos psicológicos, anatomo-fisiológicos, especialmente musculares y 
bio-energéticos-acústicos, conforman el instrumento fonador: laringo-faringo-bucal. La 
laringe por órdenes del cerebro, origina la vibración de unas fibrillas o membranas que 
son la terminación de unos músculos que tiene en su interior, y se denominan cuerdas 
vocales; esta vibración se denomina fonema,  producido por la constante vibración, de las 
cuerdas vocales, origen, fundamento y esencia del sonido, de la palabra (la voz).  
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La voz propiamente dicha la constituye la dicción o pronunciación de palabras en este 
fonema, lo cual se efectúa por el procedimiento de ondas sonoras electro-nerviosas 
dentro de las cavidades de resonancia y el comportamiento de todo el instrumento 
laringo-faringo-bucal, con el complemento de los músculos, la lengua, los dientes y los 
labios. Los fonemas forman  el alfabeto del lenguaje hablado. Cada lenguaje tiene un 
número específico de fonemas. Los sonidos vocálicos y consonánticos usuales en 
castellano son los fonemas del idioma. Los fonemas difieren de una lengua a otra 
(García.1986: -38). La anatomía del instrumento sonoro laringo-faringo-bucal que  
produce el fonema,  comprende el comportamiento psíquico, bio-físico y neuro-fisiológico  
(García.1986: 7-8-9-10): 
   
 Psicológico, porque lo conmueve el alma, lo dirige nuestra sensibilidad, nuestros 
sentimientos y pasiones. Depende, pues, de la actitud, la voluntad, el deseo y el 
entusiasmo. 
 Es anatómico, porque la laringe, la faringe y la cabeza como caja de resonancia, 
son elementos de la anatomía humana.  
 Es fisiológico, porque tiene sus propias funciones orgánicas.  
 Es neurológico porque lo ordena, lo estimula y lo patentiza en reflejos, el sistema 
nervioso.  
 Es muscular, porque todo el sistema está conectado a músculos.  
 Es biológico porque posee sus comportamientos vitales. 
 Es energético, porque posee las energías vitales electro-nerviosas y por ellas está 
regido. 
 Es acústico porque produce y conduce al sonido (fonema).  
 
Fisiológica  y físicamente el  sonido producido por las cuerdas vocales, recorre todos los 
laberintos nasales y paranasales, las cavidades faciales, etc., para producir cierta 
sonoridad y resonancia y con estímulos, impulsos y excitaciones reflejas programadas, 
sólo por el cerebro, modular todas las letras sin que su esencia sonora varíe. 
Las letras, sobre todo las vocales suenan, son abstractas, etéreas;  son simples conceptos 
fónicos. Prueba de ello, es que muchos idiomas no poseen el mismo grafismo, es decir la 
misma forma para escribirlas, ni el mismo significado ni la misma pronunciación.  Pero su 
equivalente sonoro es el mismo. El fonema, es aquel estado sonoro el cual el cerebro 
diversifica por medio de impulsos nerviosos a los órganos laringo-faringo-bucales en las  
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cavidades de resonancia, para producir o conformar el fenómeno de la locución (García. 
1986:39-40-41). 
  
El  fonema  es  el alma de la palabra, es lo que le da la vida. Las palabras  se forman de 
órdenes cerebrales que se ubican en su sitio preciso del cerebro, llamado lóbulo y que 
origina disposiciones  y estímulos que producen impulsos nerviosos para movimientos 
reflejos imperceptibles en toda la conformación o constitución laringo-faringo-bucal; en 
algunos idiomas se complementan por movimientos guturales, linguales o labiales, de 
cuya combinación resulta el concepto sonoro que con oclusiones del hálito vuelto sonido, 
produce la letra y forma la palabra. (García 1986: 33-38).   
 
IV.3.1. La palabra.  
 
Es la forma normal de expresión de nuestros pensamientos deseos y pasiones 
(García.1986: 23).  
 
... 6. /iejenikikoni ie zaai abina jenojenorite bikino komuitate kai ari atiyikino Rafuema 
 
 ... 6. Al pie del cielo Rafuema (el que enseña las buenas costumbres, dueño de la 
 palabra),  buscaba y buscaba dentro de sí mismo, y entonces creó la historia de 
 nuestra existencia y los preceptos para nuestra vida sobre la tierra  
     (Preuss. 1. 94: Segunda parte: 21, 25 cita 9). 
IV.3.1.1. La palabra puede ser: 
IV.3.1.1.1 Articulada: Es aquella producida solo con la emisión del aíre y el movimiento de 
diferentes órganos vocales como son la lengua, los labios, etc. 
IV.3.1.1.2. Hablada: es la que empleamos en la locución propiamente dicha, o sea una 
sucesión de vocales y consonantes,  con un ritmo fijo, continuo  y único, el cual está sujeto 
a las variaciones de la modulación y el modo de expresarse de cada persona, como 
también a la intensidad o fuerza. Una voz hablada, es tanto más sugestiva y agradable, 
cuanta mayor modulación efectúe quien habla. La dulzura, la suavidad, la armonía, 
muchas veces dependen de la formación de la persona. Esta formación se inicia, como 
todo, en el hogar (García. 1986: 7-9).   
Cabría decir, que todo ser humano posee un tono para hablar. Es como un epicentro del 
sonido dentro de su propia locución. Es un sonido continuo el cual se desplaza con 
sorprendente facilidad hacia el agudo hacia el grave,  para ejecutar sonidos muy altos o  
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 muy bajos. Es decir: tiene un tono y un sonido constantes. Esas características se 
desarrollan o se mueven por naturaleza, dentro de una escala o gama sonora  que 
depende de muchos factores (el idioma, el ámbito geográfico, histórico, religioso etc.). La 
gama que se desarrolla o se emplea en el común hablar, es muy extensa; por ello 
afirmamos que toda persona habla cantando.  La voz es el funcionamiento especial de 
centros nerviosos, organizados para actuar por medios reflejos, ordenados a su vez por la 
imaginación, que es excitada por imágenes, figuras, sugestiones, etc., que estimulan, 
impulsan y hacen vibrar el órgano sonoro: la laringe  (García. 1986: 8-10).   
IV.3.1.2.1. El sitio de la palabra: El Mambeadero. 
Dentro de la cultura uitoto la palabra hablada tiene un espacio ritual específico  en la 
institución del mambeadero, situado entre los dos postes frontales de una maloca 
(aiyoko),  
 Lugar sagrado, punto de referencia donde se une el cielo con la tierra.  El eje de 
 comunicación con los mundos, que permite al abuelo  la comunicación directa con 
 sus dioses y ancestros a través de la narración ritual de la Historia  
               (Corredor. 1986: segundo volumen: 232). 
El mambeadero, es  lugar de contienda y vigilancia, donde los hombres de linaje  preparan 
su coca (Erythroxytum coca, variedad ipadu), la consumen y la distribuyen en común;  
otros prefieren  prepararla  en su propia casa  de piso elevado; en éstas el mambeadero se 
ubica en la parte baja, o en un cobertizo de palmas diseñado para éste fin.  Además de la 
coca se prepara con el tabaco (Cecropia sciadophylla), el ambil de tabaco o tabaco líquido 
(Echeverri y Pereira 2010: 584-586).  
Coca (en polvo)  y ambil  (tabaco líquido) son de identidad masculina, comida de hombre, 
construyen el cuerpo de un hombre,  mientras que el  cuerpo de la mujer se construye, 
con productos de identidad femenina como la  yuca brava (Manihot esculenta), maní 
(Arachis hypogeae), piña (Ananas comosus), yuca dulce o de manicuera (Manihot 
esculenta), otros tubérculos, frutas. Coca,  tabaco, yuca, son  transformados y endulzados, 
sobre los  cuales se funda la sociedad (Echeverri / Pereira 2010: 566-567,578).   
El conocimiento del procesamiento del polvo de coca conlleva una serie de disciplinas 
corporales y morales. Aprender  a procesar coca implica tener conocimiento para  hacer 
chagra, plantar  las estacas, cultivarla, tener su propia coca.  Los consejos de vida giran en 
torno al cuidado de la planta: limpiar alrededor de la misma, retirar bejucos,  sacar las 
hojas desde la base de la planta hacia arriba, para que el conocimiento venga desde el 
fondo. La palabra de coca o palabra de consejo (yetárafue), conlleva ser cauteloso, 
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respetuoso, laborioso, es decir tener ética de comportamiento (Echeverri / Pereira 2010: 
576, 579-580).  
 La coca para pulverizarla se tuesta en un tiesto plano que simboliza la tierra-mundo,  
donde estamos, si cae una hoja es como si cayera un ser humano por ello la recojo, al igual 
que la palabra; se concibe como un vientre de mujer encinta, que contiene toda la 
humanidad. Para “curar” el tiesto se recita una oración la cual también cura el vientre de 
una mujer; su bebé es la coca tostada  (Echeverri / Pereira 2010: 581. Urbina 1992: 41).   
La coca tiene una madre que es el tiesto, en el que se asa, y de ese vientre va 
naciendo la hoja de coca dulce, sabia y multiplicadora que tiene su padre y su 
linaje (Echeverri / Pereira 2010: 581).  
Tostar las hojas es la parte más decisiva y delicada de todo el proceso: tostar por parejo, 
conservando  el color verde. El consejo (yetárafue) de la tostada radica en el manejo del 
calor y en el manejo de las hojas. “Quien tuesta descubre su interior; luego se pila, con 
firmeza, si el pulso es firme, y el ritmo no se quiebra,  se cierne, se prueba  y se escupe en 
el recipiente” para humanizarla y así sea repulsiva a los espíritus de los animales (Echeverri 
/ Pereira 2010: 581-582. Urbina 1992: 41, 43).  
Al polvo de coca se le añade las cenizas de yarumo (Cecropia sciadophylla).  La ceniza,  es 
compañera de la coca.  Quemar yarumo significa saber muchas cosas, tener conducta 
pura;  de ahí viene su fuerza y su sabor. La relación de los hombres con la coca es de 
afinidad. Para elaborar coca pulverizada, se debe hacer dieta, no ser perezoso, rabioso, no 
hacer mal a nadie. En las malocas  el sitio de quemar las cenizas o el “patio de las cenizas”, 
define el centro del espacio del mambeadero,  el cual se demarca con greda azul; es sitio 
de dialogo, y  vehículo de vida social y política (Echeverri /Pereira 2010: 580, 585).  
El consejo de coca (yetárafue), es el del cuidado del propio cuerpo, el de una criatura, el 
de una familia o el de un grupo. Al  dar de mambear primeramente al abuelo, el espíritu 
de la coca que está con Moo Buinaima (El Padre) regresa y habla por sus palabras.  
Mambear coca, es una disciplina de conocimiento masculino, ligada a la educación 
corporal y moral. El cuerpo del mambeador se asocia al canasto: llenar de hojas ese 
canasto es llenar su cuerpo de conocimiento ordenado. Hacer coca en el marco de lo 
corporal y moral, se revelan en los consejos o  en los pasos de su transformación: sembrar,  
cosechar, tostar, pilar, obtener cenizas y cernir.  El producto de este proceso es la coca en 
polvo, con ceniza de yarumo,  que es lo que se mambea, se consume y se comparte por lo 
regular desde las cuatro de la tarde y puede terminar hacia la media noche.    
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Figura 15.  Mambeadero  (Corredor.1986: 496) 
En el mambeadero, el hombre se sienta en  posición de mambeador,  habla con los 
espíritus  y con otros seres humanos para: 
 Proteger la familia y el grupo y dar cacería a los males y enfermedades. El
mambeadero es lugar de contienda y vigilancia. Coca y tabaco son nombrados
como armas. El mambeador dialoga con la atmósfera, los elementos, los animales,
los espíritus. Estos diálogos son consejos o regaños a esas actividades para
alejarlas o para que no hagan daño. Un mambeador, por ejemplo, puede
comenzar a hablar a la atmósfera  en voz alta para aconsejarla o rechazarla
durante una fuerte tempestad. En este diálogo  utiliza un lenguaje especializado y
su voz cambia de intensidad, de entonación, de modulación (Echeverri / Pereira
2010: 585-586).
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 La función más importante del mambeadero es enfriar el mundo y curar  las
plantas, las personas, hombres, mujeres, jóvenes  y  niños, El mambeador se
preocupa por los procesos de reproducción, crecimiento, enfermedad, muerte de
las plantas cultivadas y los seres humanos. La base de esta palabra rafue
(tradiciones, enseñanzas), es la oración de enfriamiento utilizada en el tiesto para
tostar la coca, curar el vientre de una mujer. El proceso técnico de la coca es el
campo de entrenamiento de un joven  mambeador para aprender a cuidad su
cuerpo, el de una mujer, el de los niños que nazcan y el de toda una comunidad. El
diálogo cotidiano en un mambeadero tiene que ver con enfriar y curar: plantas
cultivadas, los utensilios  (para almacenar y preparar la coca), y las personas;  que
son nombradas como plantas: tabaco y coca son hombres, yuca de manicuera,
piña, maní, ají son mujeres. Después de enfriarlo todo, enfría su cuerpo,  se sienta
como “Buineima”, el Creador. El diálogo de enfriar y curar se hace “amanecer” en
los trabajos y en las obras y se demuestra con una chagra plantada con todos los
frutales; con niños y nietos que han crecido de esos alimentos y cuidados
(Echeverri / Pereira 2010: 585, 587).
 Para establecer diálogos hay que  dar de mambear  a otros hombres. El diálogo de
mambeadero, es siempre entre dos personas. Para dialogar se brinda: se hace
lamer ambil y se hace mambear  coca al compañero. Cuando un hombre brinda su
tabaco y su coca puede decir aquí está mi corazón (pensamiento), aquí está mi
palabra. Ofrece las sustancias producto de sus semillas y de su trabajo de chagra y
esas son sus armas y no tiene otras.  El diálogo de mambeadero es una
competencia  de saberes y poderes.  La etiqueta y consejo de mambeadero  son la
expresión  de un discurso ratificado o complementado por el compañero o una
medición de fuerzas entre iguales. La cultura de mambeo, hace parte de todo un
complejo social-ritual, que toma su forma más elaborada en los bailes y en modelo
de diálogo entre contendores ceremoniales (Echeverri / Pereira 2010: 585-588-
589). 
Mambear coca,  en el mambeadero, es saber cultivar, trabajar, procesar, 
sentarse, cuidar del cuerpo y de la familia, curar, hablar y compartir con  
los otros. Esto es lo que se llama palabra de tabaco y coca. Palabra hecha 
de Sonido y Silencio 
 (Echeverri/Pereira. 2010: 565 a 594. Urbina: 1992: 37-41-43-45). 
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IV.3.1.3. La palabra cantada. El canto es la rama más perfecta del arte musical, porque es 
el único que reúne en un conjunto homogéneo, las conclusiones armónicas de los sonidos, 
la eficacia de las palabra y la evidencia del pensamiento (García. 1986: 23). El canto es una 
sucesión de melodías que fluyen del fonema o flotan en el fonema que, a su vez, es la 
manifestación sonora del hálito,  es también una sucesión de melodías expresadas con 
todas las características de la sensibilidad y la intensidad, fluctuante, inmanente en esa 
constante sonora que es el fonema.  
La voz cantada por su riqueza en armónicos agudos, provoca intensas sensaciones 
internas bien localizadas (palatales, abdominales), que sirven a modo de guía con la que al 
cantante le es posible controlar y reglamentar, en calidad e intensidad, la emisión de su 
voz. 
En la música, el canto es lo más real, lo más simbólico, lo más comunicativo, lo que reúne 
todo, a saber: ritmo, poesía, paisaje, melodía, belleza, armonía, coordinación, sensibilidad 
y expresión. 
Figura 16.     Canto de entrada de los de arriba (compás 72 a 77. CD. ) 
IV.3.1.3. 1. Importancia de la palabra cantada. 
La voz, su color, su tamaño y su gama ya están  fabricados, son naturales en el ser 
humano; éste al cantar, educa, afina, libera, da fuerza y coraje para sobrellevar las 
dificultades de la vida. El canto es una ventana abierta hacia lo ideal,  origina una plenitud 
física y moral, que da a la vida todo su valor espiritual (García. 1986: 9-26-27-Salvat. 1967. 
Tomo 4: 526, 527. Mansion. 1957: 20).  
Hewitt  (1981: 32),  plantea para la música vocal una serie de aspectos muy importantes 
en el momento de su interpretación,  los cuales se reflejan  en la partitura.  Para el caso de 
transcribir la fuente oral cantada, estos planteamientos deben visualizarse, en su 
escritura, para  despertar la sensibilidad y el gusto hacia la misma, y hacia el placer de 
cantar.  
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Para visualizar cada uno de estos planteamientos, he tomado como ejemplo,  fragmentos 
de las transcripciones musicales de diferentes cantos  de la cultura uitoto (partitura 
completa en el capítulo V), los cuales no se apartan de estas reglas que se tienen en 
cuenta a nivel universal. 
 La palabra cantada o música vocal, se escribe en frases, no un sonido cada vez, Una
frase musical puede relacionarse con una frase gramatical, y debe ejecutarse como
una línea de sonido
Figura 17. Canción de origen de alimento (compás 1 a 4. CD. ) 
 Frases de sonidos, no sonidos individuales, es decir canto inteligible (1981: 59).
Figura 18. Canción de alimentos (compás 5, 6. CD. ) 
 Al cantar frases largas, se sostiene el sonido con el apoyo de la respiración, como
una línea de sonido larga y sostenida, sin rupturas ni espacios sobre las notas.
(1981: 60).
Figura 19. Canción  despedida de juarei (compas 1, 7. CD. ) 
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 Cantamos palabras, no solo sonidos (1981: 61).
Figura 20. Canto de perforación de juarei (compás 13-14. CD. ) 
 Las palabras incluyen no solo consonantes, que interrumpen el flujo uniforme del
sonido, sino también acentuación verbal natural (1981: 61).
Figura 21. Canto para el toque de juarei (compás 1-2. CD. ) 
 Los acentos naturales son las tensiones naturales o énfasis que tienen algunas
sílabas en el lenguaje normal. Todas las lenguas tienen alzas y caídas, aspectos
fuertes y débiles, volumen y variedad rítmica y este colorido debe llevarse al canto.
Los acentos de las palabras deben preservarse en la línea de legato (ligado) (1981:
61).  
Figura 22. Canción de alimentos de Monaya Jurama (compás 5 -6-7. CD. ) 
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 Todas las canciones tiene un ritmo musical además del ritmo de la palabra; sus
acentos naturales determinan el acento  de la música (1981: 61-63).
Figura 23. Oki uzu  (compás 34 a 41. CD.) 
 Del mismo modo que las palabras se agrupan en frases y por razones similares la
música se escribe en frases (1981: 86).
Figura 24. Canto de jairuru. (Compas 1 a 6. CD.) 
Cantar es hacer música, transcribir o pasar esos sonidos a la partitura, lenguaje simbólico 
de la música,  es concretar eso maravilloso que canta el ser humano. 
IV.4. EL ESPACIO-TIEMPO  O  EL RITMO DEL ESPACIO FÍSICO 
 Las dimensiones espaciales, ámbito donde acontecen los  eventos de la palabra hablada o 
cantada, son los componentes esenciales que definen los ritmos del espacio.   
Es evidente que podemos hallar en el espacio las dos propiedades fundamentales del 
ritmo: por una parte, las formas (o las estructuras), por otra un ensamblaje de las formas, 
una de cuyas más frecuentes modalidades es la repetición simple o compleja. Las formas 
espaciales pueden quedar descritas por las relaciones entre las diferentes dimensiones y 
por el juego de las proporciones es decir, de las igualdades entre las relaciones.  
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  Cuando cada  una de las partes importantes del edificio resulta inmejorablemente 
 proporcionada por el acorde entre su altura y su anchura, entre la longitud y la 
 profundidad, y todas sus partes ocupan su lugar en la simetría total del edificio, 
 hemos conseguido el  equilibrio (Vitrubio ingeniero y arquitecto romano del S. I a. 
 C. Citado en  Fraisse 1976: 104-105).  
Figura 25. Esquema (Corredor. 1986.: 492) 
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IV.4.1. La Maloca (aiyoko).   
 
El influjo de la acústica sobre la voz, se da en las salas de conciertos; en el caso de los 
uitoto está dado en la maloca (aiyoko).   
 Su vida social y cultural se desarrolla  alrededor de su patio y dentro de ella”. “Es  
 símbolo de la madre fértil, lo mismo sucede con la tierra en que se levanta y desde 
 luego con la chagra que es la matriz de la madre creadora (Corredor. 1986. 
 Segundo volumen: 360-363).  
 
Figura 26. Plano N° 3 (Corredor. 1986: 542) 
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  Cada maloca (aiyoko) que se construye y se habita, representa el cuerpo de la 
 madre  ancestral en posición de dar a luz. Por su puerta frontal nace la humanidad 
 hacia el patio de la creación, espacio abierto del amanecer. En el interior 
 cuatro grandes postes, que simbolizan a los abuelos iniciadores de los linajes de las  
 cuatro grandes tribus de la creación, sostienen la alta techumbre cuya cumbre 
 contiene el rostro de  la madre; la palma tejida del techo es su piel, los estantillos 
 sus costillas, los  amarres sus venas y nervio (Corredor. 1986: 4-6). 
 El origen de nuestra creación está encerrado en ella y habla por ella, es nuestro 
 cosmos, es herencia de nuestros dioses creadores y de la tradición oral de nuestros 
 antepasados.  Es el complemento de la chagra ya que no hay maloca sin chagra, ni
 chagra sin maloca. Es el espacio de los ritos de la evocación de los mitos
 (Tiquidimas. 2000: 21).  
La maloca es el  espacio ideal de la cultura uitoto, donde la  palabra hablada o cantada, 
esencia de ser de la cultura, encuentra su eco. Los sabedores, los abuelos,  los que poseen  
la  Palabra de Gente Verdadera, la comparten con toda la comunidad,  momento a 
momento, a través de los tiempos. Su tradición oral,  permite hasta nuestros días, a pesar 
de todos los problemas vividos  por esta cultura, hoy siglo XXI, que sigan en sus mentes, 
recreándose y fortaleciéndose, los principios ancestrales de vida.  
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Figura 27. Maloca tradicional. (Corredor. 1996 Portada). 
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CAPITULO V. LAS TRANSCRIPCIONES MUSICALES. PARTITURAS 
 
Para comprender la música es necesario comprender la naturaleza del sonido. 
Para comprender el sonido es necesario comprender la naturaleza del universo. 
Para comprender el  universo es necesario comprender nuestra propia naturaleza 
(Gabis.  2006: 53). 
Según Tiquidimas (2000: 4), los uitoto viven en un mundo que lo es todo. La naturaleza 
que lo rodea, selva húmeda tropical, es la que dirige sus formas de comportamiento que 
se aplica a sus vidas desde los antiguos tiempos del “principio”;  la  comprensión de ese 
habitar  abarca tanto lo espiritual,  lo material  como  lo social.   
Su tradición oral basada en la Palabra, tiene una importante  fuerza cultural que al 
convertirse en sonidos cantados permiten al investigador,  conocer las posibilidades 
musicales de la misma cultura, además valorar su  sentido  artístico creativo.   
V.1. LOS CANTOS.   
Los cantos cumplen el papel de mantener el orden en la naturaleza  y transmitir 
conocimiento. Se oyen en diferentes contextos de la vida cotidiana, en el mambeadero, en 
los bailes ceremoniales, y complementan las enseñanzas impartidas por el abuelo sabedor 
a niños, jóvenes y adultos;  perfeccionan el continuo aprendizaje que recibe toda persona,  
no existiendo  divisiones  sobre el tema de los mismos. En los adultos los cantos se 
encuentran presentes  dentro del  contexto ceremonial, los cuales tienen  alusiones 
simbólicas a los mitos del tiempo de “principio” durante el cual el mundo fue organizado y 
son  la base para explicar  el mundo actual. Los cantos en los bailes ceremoniales buscan 
renovar el saber y el conocimiento  para reordenar el mundo  y en esencia sigan siendo 
como lo organizaron los antiguos (Torres. 2008: 10-13).  
V.1.1. Transcripción Musical:  
Cada uno de los cantos tradicionales seleccionados, luego de múltiples audiciones se 
transcribe  en formato de partitura en forma completa, tal como se encuentran  en la 
fuente sonora original de grabación. Luego de explicar en el Capítulo II, con un breve 
fragmento de uno de ellos, uno de los caminos para visualizar los sonidos musicales, aquí 
se presenta cada partitura seleccionada involucrando todos los aspectos musicales  con su 
respectivo análisis musical. 
Para cada una de las partituras se tendrá en cuenta:  
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V. 1.1.1. Ficha técnica o Ficha de Identificación: 
Fuente y fecha: Se  refiere al original  de  dónde y cuándo  fue tomada la canción.  
Lugar: Procedencia del informante  cantor o cantadora.  
Intérprete: Nombre del cantor o cantadora.  
Grabado por: Quien hizo la grabación del canto.  
Transcripción musical: Quien escribió el canto en partitura. 
Texto y traducción libre: Quien informó sobre la escritura en lengua nativa y traducción al 
español.  
Tiempo de duración: Hace referencia a los  minutos y segundos que dura el baile o la 
canción.  
Re-masterizado: Quien pasó las grabaciones originales  a formato de CD. El CD señala el  
número al cual corresponde el canto. 
  
V.1.1.2. Presentación de la partitura completa:  
Cada partitura tiene un título que la caracteriza, un texto en lengua nativa, la traducción 
libre al español  y el número que le corresponde en el CD respectivamente. 
 
V.1.1.3. Análisis musical  
Para transcribir los elementos sonoros de los cantos seleccionados, se utiliza la escritura 
convencional musical,  la cual es usada a nivel universal. Cada una de las partituras se  analiza 
musicalmente, teniendo en cuenta lo siguiente:  
V.1.1.3. 1. Modo o sistema modal 
 
La palabra Modo proviene del griego y significa simplemente escala. Cada  uno de los 
modos, genera un ambiente sonoro propio que es consecuencia de la particular 
disposición Interválica de sus sonidos, y su centro tonal fijo,  en torno a los  cuales,  se 
construye y funciona (Gabis: 2006: 243). A lo largo de los siglos cada cultura desarrolló su 
música sobre la base de utilización de ciertos modos según su sonoridad y capacidad 
evocativa.  Aunque a primera vista aparenta ser más limitada la música modal, que la 
tonal (la cual es la que utiliza Europa occidental, y los pueblos referentes a ella) es 
igualmente rica en posibilidades y produce climas envolventes de gran fuerza evocativa 
(Gabis: 2006: 123).  
Según Gabis (2006: 243-249) auditivamente un modo tiene tres sonidos característicos,  
que nos permite distinguirlo y definirlo claramente de los otros: 
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 El centro tonal o tónica en torno al cual se construye y funciona  
 El tercer grado que  establece si el modo es mayor o menor  
 La nota característica que lo distingue de los otros modos y le proporciona su 
clima y sonoridad particular  
En cada una de las partituras aquí presentadas, podemos observar la presencia de esa 
modalidad, estructura organizada por los sonidos melódicos cantados  de una forma 
simbólica, que representan la dinámica del pensamiento creativo  y la actividad social.  El 
flujo melódico, asume una función de estabilidad vocal  que es reforzado  por los 
contenidos rítmicos prosódicos y métricos. En este contexto cultural  los cantos son 
monódicos, y se cantan a capella, es decir que no se acompañan con ningún instrumento 
armónico por ejemplo, una guitarra o una organeta los cuales pueden acompañar  
funciones armónicas. A decir de Gabis (2006: 76) la afinación de los sonidos se ajusta a la 
altura de los sonidos de un sistema musical respecto de un cierto patrón previamente 
establecido. La tónica de un sistema de sonidos puede ajustarse a alturas muy variables 
fijadas a las características de cada tipo de música. 
V.1.1.3.1.1.Escala.  
La escala,  sucesión de sonidos organizados en un cierto orden ascendente y/o 
descendente, se concreta por  la estructura del modo. Cada modo tiene una escala 
característica que por la disposición interválica  de sus sonidos y su centro tonal fijo, 
permite definirla. El tercer grado de ésta escala, si lo permite, va a  establecer si el modo 
es mayor o menor (Gabis. 2006: 88) 
La mayoría de las canciones de la cultura uitoto, aquí presentadas  son modales, y con 
escalas desde tres hasta siete, sonidos siempre de carácter modal, sin apoyos de sonidos 
de dominante, ni de sensibles,  que implican una resolución natural. Desde fines del siglo 
XIX, los acordes, superposición de terceras,  sobre los sonidos de la escala resultante, se 
consolidaron como estructuras armónicas bien definidas y autónomas. Sus progresiones si 
las hay, se conciben como un canal independiente destinado a acompañar la línea 
melódica. Estos acordes concretan si el modo es mayor o menor.  
Al concretar la escala o escalas de cada uno de los cantos aquí presentados y para definir 
según la escala si el modo es mayor o menor, se construyen en cada uno de sus grados los 
acordes o triadas característicos con su  respectivo cifrado.  
V.1.1.3.1.1.1. Escala  pentatónica. 
El modo y escala pentatónica, encontrada en diferentes cantos uitoto,  son construidos  
con cinco sonidos no importa cuáles sean sus intervalos que medien entre ellos; también 
es llamada pentafónica  o pentáfona;  existen muchos modelos diferentes de este tipo de 
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escala; cada una de las notas de esta escala sirve como centro tonal del modo que a partir 
de ella se origina (Gabis. 2006: 248).  
La sonoridad de algunas músicas populares tienen que ver con la sonoridad de la escala 
pentatónica o pentáfona: blues, country tradicional, jazz, rock, salsa, samba. Usando 
exclusivamente los sonidos de esta escala, es posible construir numerosas estructuras 
armónicas de diversa naturaleza (Gabis. 2006: 341). 
V.1.1.3.2. Estructura Interválica.   
 
Según Pierce (1985: 20), el intervalo como fuente sonora periódica, posee una altura clara, 
definida y unívoca, y constituye la base de las escalas. Gabis (2006: 82) define el intervalo 
como la distancia que media entre las alturas de dos sonidos sucesivos o simultáneos.  Un 
sonido puede ser seguido melódicamente por cualquier otro sonido o ser acompañado 
armónicamente por cualquier otro sonido. Dos sonidos que suenan sucesivamente forman 
un intervalo melódico mientras que dos que suenan simultáneamente forman un intervalo 
armónico En la cultura uitoto los intervalos, iguales, amplios o estrechos,  suenan 
sucesivamente de acuerdo al modo y  escala característico, aún cuando se puede 
encontrar “discantus” 13 en algunas de sus melodías entonadas en los ritos de baile. En la 
mayoría de los sistemas musicales no occidentales se concibe el intervalo de octava más 
como una rampa que como una escalera (octava continua); la octava como intervalo 
absoluto, es una constante matemática; es el intervalo que media entre un sonido y otro 
más agudo que le dobla en frecuencia vibratoria (Gabis. 1985: 78, 276).   
 
En la cultura uitoto la afinación parte  por lo regular de la voz masculina que inicia los 
cantos, sin oír sonidos previos que inviten a iniciar el mismo (es decir a afinarse sobre un 
sonido determinado);  las notas o tonos separados por un intervalo de octava suenan de 
forma parecida; según Pierce (1985: 65) hombres y mujeres cantan en octavas, sin darse 
cuenta que cantan alturas distintas.  
V. 1.1.3.3. El ritmo. 
 
Según Platón (Atenas 427-348/347 a.p.) el ritmo es orden en el movimiento. Una  gran 
parte de las artes del ritmo se basa en la reproducción acompasada de estructuras más o 
menos semejantes. Desde sus primeros albores, una de las características operacionales 
 
13 Discantus: melodía que se opone melódicamente al ostinato u otro diseño melódico. . 
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de  la humanidad, ha sido la aplicación de percusiones rítmicas repetidas El ritmo resulta 
indispensable cuando el trabajo se realiza en común, sobre todo cuando los diversos 
movimientos son solidarios entre sí; éstas según Piaget (1896-1980), son  las primeras 
formas de equilibrio de las conductas. Las conductas verbales transmiten lo que el sujeto 
percibe o siente, sus palabras se interpretan en función de sus estímulos y de los demás 
comportamientos del individuo. En las artes del ritmo la estructura general de los grupos 
se conserva en el curso de las sucesivas repeticiones, pero con algunos cambios 
cualitativos y cuantitativos de sus elementos (Fraisse.1976: 102, 152).  
Según Fraisse (1976: 97-98, 103-10), dentro de estas formas rítmicas se deduce que en 
ellas hay dos componentes siempre presentes:  
 La periodicidad que se manifiesta en la repetición de grupos idénticos o análogos. 
Esta, tiene consecuencias importantes que transforman la simple percepción del 
ritmo en una experiencia muy compleja de fuerte tonalidad afectiva, y de 
engendrar una inducción motora. Se sabe que esta sincronización perceptivo- 
motora, corresponde a una participación compleja de los centros nerviosos 
superiores. La sincronización que se origina entre un mundo de estimulaciones y el 
organismo tiene como consecuencia directa el convertir el ritmo en una 
experiencia social, puesto que las mismas causas producen efectos idénticos en 
todos cuantos a ellas se ven sometidos, lo que permite al hombre, moverse al 
ritmo de estimulaciones exteriores y sincronizar sus actividades con las de los 
demás en verdadera comunión social.  
 La estructuración, que va  de la colección en el caso de elementos de idéntica 
duración, calidad e intensidad, a las estructuras de ritmo poético o musical. Las 
danzas, las marchas, el canto coral, son fenómenos colectivos y el ritmo halla en 
ellos una nueva dimensión; todas las actividades que se socializan producen una 
actividad nueva y las percusiones afectivas aumentan.   
 
En la cultura uitoto, el contexto selva húmeda, proporciona constantes rítmicas que tienen 
que ver con las estaciones de lluvia, el observar el movimiento de los animales, la marcha, 
el trabajo,  el juego, la danza o  sus conocimientos míticos. Aunque el concepto de centro 
de gravedad es muy utilizado en melodía y en armonía, su sentido es especialmente 
importante en todo lo que tiene que ver con el ritmo. Se toca, se canta y se baila girando 
en torno a un eje gravitacional rítmico.   
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 V.1.1.3.3.1. Tempo o pulso. 
 
Tiene que ver con la velocidad  constante con la cual el intérprete canta la melodía. En la 
partitura se escribe en la parte superior izquierda la figura unidad de tiempo y el 
metrónomo de Maelzel (1772-1838),  concreta esa velocidad; ej. = 115=Alegro. En la 
mayoría de las transcripciones, por la interpretación de la canción,  puede  que se 
mantenga  o no durante la trayectoria de la misma el tempo  o velocidad del metrónomo 
que se indica en la partitura.  Más sin embargo esta velocidad nos permite tener una idea 
si la canción es  rápida o lenta.  
 V.1.1.3.3.2. Carácter: 
El tempo o pulso según la velocidad  lleva a un estado de ánimo que lo  manifiesta el 
intérprete (andante, moderato, alegro). 
V.1.1.3.3.3. Métrica.  
 
La medida o métrica consiste en la división del tiempo en partes regulares, presente en las 
partituras a partir del siglo XVII.  Ella determina no solamente la simetría y la igualdad 
periódica de los valores de duración (medida), sino también la simetría y la repetición 
periódica de los acentos que coinciden con los tiempos fuertes de las medidas.   Una 
medida comprende un número fijo de subdivisiones llamadas tiempos, fijándose la 
duración de cada uno de ellos por relación a su unidad de tempo, el cual permite percibir 
su velocidad o carácter. La barra de medida llegó a ser ama durante la época clásica de la 
música. La cualidad métrica se deriva de las diferencias de acentuación.  (Fraisse: 1976: 
114, 121-122). 
V.1.1.3.3.4. Duración. 
Según Riemann (1849-1919), la cualidad métrica se deriva de las diferencias de 
acentuación, mientras la cualidad rítmica proviene de la diferencia en la duración de los 
sonidos. La cualidad métrica  determina no solamente la simetría y la igualdad periódica 
de los valores de duración, sino también la simetría y la repetición periódica de los 
acentos que coinciden con los tiempos fuertes (Fraisse. 1976: 114). Un ritmo se 
caracteriza siempre por su unidad perceptiva, que puede marcarse de diferentes formas. 
Los  ritmos poéticos o musicales se describen basándolos en divisiones binarias o 
ternarias. En nuestros días se emplean ritmos con medida de cinco o de siete tiempos, 
pero se admite que quedan siempre subdivididos en 2+3 o 3+2 o bien 4+3 o 3+4 o incluso 
3+2+2+ etc.  
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Los ritmos poéticos o musicales se describen basándolos en divisiones binaria, o ternaria, 
cualidad métrica que se deriva de las diferencias de acentuación. En la cultura uitoto los 
ritmos poéticos  de la palabra cantada,  dieron base a compases con divisiones binarias y 
ternarias y  con medida o compás de 1-2-3-4-5-6-7-9-12 tiempos, teniendo como unidad 
de tempo la figura negra que establece el denominador /4,  o en otros casos el cambio a la 
figura corchea con denominador /8, a excepción del canto de jairuru que se transcribe en 
división ternaria (6-9-12). Según Fraisse (1976: 114, 147) esta variedad de  acentuación 
nos abre el paso al universo de la polirritmia. 
V.1.1.3.4. Fraseo. 
El sentido de frase o fraseo, se visualiza con un medio arco en la partitura, y tiene que ver 
con el efecto sonoro de la respiración,  de ausencia del sonido por silencio, o simplemente 
por la interpretación del canto. Este además va a definir el sentido de forma.  
V.1.1.3.5. Forma  vocal. 
Según Llacer Pla (1982:22), el canto popular es la creación anónima de gentes que viven 
unidas por íntimos lazos étnicos y exhalan su sentir en improvisaciones instintivas, más o 
menos perfecta, que pasan de boca en boca, de aldea en aldea, van y tornan, puliéndose 
hasta llegar a una forma estable, merced al equilibrio entre la poesía y la música.   
Generalmente se entiende por forma musical, la manera en que está construida una obra 
formando un todo completo. Se estructura de acuerdo con el principio de la repetición y 
el contraste, es por lo tanto un método de análisis,  que consiste en reagrupar modo, 
ritmo, melodía, en un todo homogéneo (Llacer Pla 1982:22, de Pedro Cursá 1993: 27).  
Las canciones seleccionadas en este estudio,  son breves piezas vocales en estilo 
monódico. Melódicamente la sencillez y la expresión prima sobre cualquier alarde o 
efectismo. La forma musical  puede repetir una frase en donde se cambia el texto, o variar 
la melodía, la métrica o la duración rítmica.   
V.1.1.4. Este medio visual de la partitura permite: 
 A cualquier persona que sepa leer música entender la complejidad del
pensamiento uitoto, creado a partir de la cultura de selva y entender la
importancia de la modalidad no diatónica.
 Entender la dinámica de la palabra cantada dentro de la cultura.
 Para el músico compositor o arreglista profesional que esté interesado en trabajar
cualquiera de estas partituras pueda, sobre ellas recrear sus contextos melódicos,
rítmicos y desarrollar un color armónico orquestal si lo desea,  sobre las
modalidades aquí presentadas.
99 
 Pueden servir de  punto de partida para el mismo grupo uitoto si desea aprender a
leer partitura y de esa manera adentrarse a escribir sus propios cantos
tradicionales.
Se trata de encontrar en la materia sonora, el instante en que los signos 
del pentagrama no son la imagen de un sonido, sino el símbolo de un  
pensamiento.  
     Beethoven 
  http://typemfba.files.wordpress.com/2012/08/4-martenot.pdf
V.2. LAS PARTITURAS: 
V.2. 1.  Canto de perforación de juarei (maguaré) 
V.2. 1. 1: Ficha técnica:   
FUENTE Y FECHA: Música uitoto. 2001. Casete lado A. 
LUGAR: Araracuara. Caquetá. Colombia. 
INTÉRPRETE: Faustino Jíagama.  
GRABADO POR: Leonor Rocha Moreno. Bogotá. Colombia. 
TEXTO Y TRADUCCIÓN LIBRE: Odo Becerra Bigidima 
TIEMPO DE DURACIÓN: 1:08  
TRANSCRIPCIÓN MUSICAL: Leonor Rocha Moreno. 
RE-MASTERIZADO: Sebastián Pineda. 
V.2. 1.2: Partitura completa con texto y traducción libre: 
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Texto 
Jii uiñuba uiñub iio /  uiñuba uiñuba uiñuba bi /  uñudi  Moo madi Yigida Buinaima 
ka  / uiñuba uiñuba uiñuba uiñuba bi /  Moo madi  Moo di Yigida Buinaima ka / 
uiñuba uiñuba uiñuba uiñuba uiñuba uiñubi iio / uiñuba uiñuba uiñuba  um, um, um 
e.............  
Traducción libre: Hechura de ranura. 
 Unir unir, el que une al Padre Yigida Buinaima, perforador, el que rompe, el que 
 perfora. El Padre Yigida Buinaima una, una el Padre el que perfora  Yigida 
 Buinaima rompa... 
 ¡El Padre Yigida Buinaima es el que une los dos mundos, de vibración, de 
 estruendo –trueno - anaconda; y cuando retumba el trueno en el oriente, el eco lo 
 reciben en el occidente. Tiene que hacer oír o invitar a las tribus que están muy 
 lejos; con su voz llama. Quien abrió, quien unió la ranura es Yigida Buinaima; el 
 que ha hecho la ranura es Yigida Buinaima. Abra, abra, abra,  el Buinaima que hizo 
 la ranura, eres tú Buinaima, quien hizo la ranura!  ee.....um..... 
                 (Texto en uitoto y traducción libre: Becerra Bigidima). 
V.2.1.3. Análisis musical. 
V.2.1.3.1. Modo: 
V.2.1.3.1.1. Modo pentáfono (Compás 1 al 11) 
V.2.3.1.1.1. Escala de cinco sonidos sobre Do # mayor 
 
V.2.1. 3.1.1.2. Modo tetráfono  (Compás 12 al 18) 
V.2. 3.1.1.1.2. Escala de cuatro sonidos sobre Si menor 
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V.2.3.1.1.3. Modo heptáfono (Compás 19 al 35)  
V.2.3.1.1.1.3. Escala heptáfona sobre Fa # menor  
 
V.2.3.1.1.1.4. Concretando los tres modos característicos de la melodía se obtiene la                
siguiente escala: 
 
V.2.1.3.2. Estructura interválica 
V.2.1.3.2. 1. Compás 1 al 11 
 
Este diseño de intervalos concretan el modo pentáfono sobre Do # Mayor. El intervalo de cuarta 
aumentada que aquí se forma melódicamente tiene un efecto de color. 
V.2.1.3.2.2. Compás 12 al 18 
 
Este diseño de intervalos nos concreta el modo tetráfono sobre si menor 
V.2.1.3.2.3. Compás 19 al 35 
 
Este diseño de intervalos nos reafirma el modo heptáfono sobre Fa sostenido. El intervalo de 
cuarta disminuida y segunda aumentada son efectos de color del diseño melódico. La quinta 
disminuida nos lleva a la tónica de Fa sostenido heptáfono. 
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V.2.1.3.2.4. Intervalos de la escala resultante 
 
Nota: Al transcribir el canto de perforación del maguaré interpretado por Faustino Jiagama 
y al hacer el análisis final de escala, se encontró  el modo sobre fa# menor con 10 sonidos,  
que a excepción de los sonidos si, do#, que tienen una altura de un tono, o segunda 
mayor;  los demás se alteran por semitonos cromáticos o diatónicos y puede dar lugar a 
muchos otros modos, y acompañamientos armónicos. 
 
V.2.1.3.3.  Ritmo 
V.2.1 3.3.1. Pulso:  = 115 
V.2.1.3.3.2. Carácter: Moderato. 
V.2.1.3.3.3. Métrica: Binaria   4/4     3/4   2/ 
V.2.1.3.3.4. Duración: η   -  ∈ -  θ   
V.2.1.3.4. Fraseo: Se indica en la partitura según la respiración del intérprete. 
V.2.1.3.5.  Forma vocal: 
  A      B 
     1 - 3  3 – 6        6 - 7                         8 – 11        12 – 13        14 – 18 
 B’      C           A’ 
     19  -  23            24 – 25            26 – 32       33 - 35 
 
A – B – B’ – C – A’ 
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V.2.2.  Canto para el toque del  juarei (maguaré).
V.2.2.1: Ficha técnica  
FUENTE Y FECHA: Música uitoto. 2001. Casete lado A. 
LUGAR: Araracuara. Caquetá. Colombia. 
INTÉRPRETE: María Lilia Hernández.  Muitokuri. 
GRABADO POR: Leonor Rocha Moreno. Bogotá. Colombia. 
TEXTO Y TRADUCCIÓN LIBRE: Odo Becerra Bigidima 
TIEMPO DE DURACIÓN: 0’:49’’  
TRANSCRIPCIÓN MUSICAL: Leonor Rocha Moreno. 
RE-MASTERIZADO: Sebastián Pineda. 
V.2. 2.2: Partitura completa con texto y traducción libre: 
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Texto: 
 Tikiredi amena baiti  kaiñai /  kiburidi amena baiti  kaiñai /  tamañedi kaiñai baiga 
 juaidi / fikirede tajeta nonidi /  kiburidi amena baiti  kaiñai / kiburidi amena baiti  
 kaiñai  / timañedi  kaiñai baiga juaidi /  tikiredi  tajeta nonidi  oh........ 
Traducción libre:   
 El árbol que resuena, nosotras hemos encontrado, resonante, estruendoso, 
 encontramos. No somos hombres, somos mujeres; el maguaré, el maguaré; no 
 somos hombres, somos mujeres, el maguaré que hemos encontrado no se debe 
 tocar porque resuena, con sonidos melodiosos. Hemos encontrado el árbol que 
 tiene sonido, melodioso, que retumba. No son hombres, somos mujeres que 
 hemos encontrado,  el maguaré no se puede tocar 14 
(Texto en uitoto y traducción libre: Becerra Bigidima) 
 
 
14 En la cultura uitoto las mujeres no interpretan o tocan el juarei. Mientras los hombres van a buscar el 
tronco de árbol para su construcción, las mujeres entonan cantos pertinentes.  
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V.2.2.3. Análisis musical. 
V.2.2.3.1. Modo: 
V.2.2.3.1.1. Modo pentáfono 
V.2.2.3.1.1.1. Escala de cinco sonidos sobre Re mayor 
V.2.2.3.2. Estructura Interválica 
 
 
El intervalo de cuarta justa nos lleva al tercer sonido del modo. El de octava justa, 
intervalo amplio, seguido de intervalos estrechos, construye el continuo melódico de la 
canción sobre la prosa que utiliza la intérprete. 
 
V.2.2.3.3.  Ritmo 
V.2.2.3.3.1 Pulso:   = 95 
V.2.2.3.3.2 Carácter: Andante 
V.2.2.3.3.3. Métrica: 4/4  –  2/4. Los juegos de acentos tienen que ver con la interpretación 
del canto. 
V.2.2.3.3.4. Duración:  
 
V.2.2.3.4. Fraseo: se indica sobre la        partitura. Tiene que ver con la forma 
en que la cantante respira.  
V.2.2.3.5 Forma vocal: 
  A      A’   
            1 – 2           3 - 4  5 – 9    10 – 11           12 – 13       14 – 16        17 - 18 
 
A –A’ 
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V.2.3.  Canto de media noche de juarei (maguaré) 
V.2.3.1: Ficha técnica:   
FUENTE Y FECHA: Música uitoto. 2001. Casete lado A. 
LUGAR: Araracuara. Caquetá. Colombia. 
INTÉRPRETE: María Lilia Hernández.  Muitokuri. 
GRABADO POR: Leonor Rocha Moreno. Bogotá. Colombia. 
TEXTO Y TRADUCCIÓN LIBRE: Odo Becerra Bigidima 
TIEMPO DE DURACIÓN: 1:24  
TRANSCRIPCIÓN MUSICAL: Leonor Rocha Moreno. 
RE-MASTERIZADO: Sebastián Pineda. 
V.2.3.2. Partitura completa con texto y traducción libre:
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Texto:  
 Ji faiñedi ka izinideta Ji faiñedeka izinideta  
 izinirata kaiñaidi    ji faiñena Ji faiñedikai izinideta  
 Ji nodiereño jipaiya meimona jotodi kaidi ji pañena 
 Ji faiñedeikai izinideta jenod feraika muineta 
 Kaidi  ji faiñena kaidi  ji faiñena  
 Ji faiñedikai izinideta Ji faiñedeka izinideta  
 Ji nodi zurugo ji faya meimona kaidi ji faineña 
 Ji fainedi kai  izinideta izinideta 
 Ji fainedi kai  hum... 
 
Traducción Libre. 
 No se embriaga, no es fuerte, nosotras no nos embriagamos mientras que el Padre 
 oso hormiguero (Myrmecophaga tridatyla) se embriaga, nosotras no nos 
 embriagamos  porque no es fuerte.  
 Afuera mientras el tapir (Tapirus terrestris) de la selva come la sabia del palo gomo 
 (sin clasificar) no se embriaga, porque no es fuerte. Nosotras no nos 
 embriagamos, 
                  (Texto en uitoto y traducción libre: Becerra Bigidima) 
V.2.3.3.Análisis musical.  
V.2.3.3.1. Modo: 
V.2.3.3.1.1. Modo pentáfono (Compás 1 al 12) 
V.2.3.3.1.1.1. Escala sobre Fa menor 
 
V.2.3.3.1.1.2. Modo pentáfono  (Compás 13 al 44) 
V.2.3.3.1.1.2.1. Escala sobre Fa # menor 
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V.2.3.3.1.1.3. Modo tetráfono (Compás 45 al 52)  
V.2.3.3.1.1.3.1. Escala sobre Sol menor 
 
V.2.3.3.1.2. Estructura interválica 
V.2.3.3.1.2.1. Compás 1 al 12 
 
Esta estructura interválica nos concreta el modo pentáfono sobre Fa menor. 
V.2.3.3.1.2.2. Compás 13 al 44 
 
Esta secuencia de intervalos nos concreta el modo pentáfono sobre Fa # menor. 
V.2.3.3.1.2.3. Compás 45 al 52 
 
Esta secuencia de intervalos nos concreta el modo tetráfono sobre Sol menor. 
 
V.2.3.3.3.  Ritmo 
V.2.3.3.3.1 Pulso:   = 95 
V.2.3.3.3.2 Carácter: Andante. 
V.2.3.3.3.3. Métrica: Binaria   3/4,     4/4,   5/4,   9/4,     6/4,   2/4. 
V.2.3.3.3.4. Duración:  
 
111 
 
    
V.2.3.3.4. Fraseo: se indica en la                         partitura según la respiración e  
interpretación que hace  la cantante. 
V.2.3.3.5. Forma vocal: 
  A    B  A’  C      A’ 
       1 – 4        5 – 8    9 – 12     13 – 16             17 – 22               23 – 26 
 
  B   A    C  A 
      27 – 30          31 –34       35 – 38     39 – 44             45 – 48     49 – 52 
 
 
A – B – A’ – C – A’ – B – A – C – A 
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V.2.4. Canción de despedida de juarei (maguaré) 
V.2.4.1: Ficha técnica: 
FUENTE Y FECHA: Música uitoto. 2001. Casete lado A. 
LUGAR: Araracuara. Caquetá. Colombia. 
INTÉRPRETE: María Lilia Hernández.  Muitokuri. 
GRABADO POR: Leonor Rocha Moreno. Bogotá. Colombia. 
TEXTO Y TRADUCCIÓN LIBRE: Odo Becerra Bigidima 
TIEMPO DE DURACIÓN: 0:39  
TRANSCRIPCIÓN MUSICAL: Leonor Rocha Moreno. 
RE-MASTERIZADO: Sebastián Pineda. 
V.2.4.2: Partitura completa con texto y traducción libre 
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Texto 
Iyaima Imigi Buinaima dama o ziiteite na dama o ziiteite na jofo ari biko  eromo o 
na kai   tooide yane koyi  koyi  koyi   koyi   koyi   koyi   koyi   koyi    koyi 
 
Traducción libre:  
 El jefe Imigi Buinaima (el Piraña Buinaima) sufre; nosotros aquí arriba en la 
 maloca,  tenemos a  Imigi Buinaima, como mascota koyi  koyi  koyi   koyi   
 koyi   koyi   koyi  koyi koyi (los seres pirañas fueron los primeros que 
 trozaron los troncos). La piraña (Carácidos. Serrasalmus) fue la primera 
 hacha).   
                 (Texto en uitoto y traducción libre: Becerra Bigidima) 
       
V.2.4.3. Análisis musical. 
V.2.4.3.1. Modo: 
V.2.4.3.1.1. Modo pentáfono 
V.2.4.3.1.1.1. Escala de cinco sonidos sobre Fa menor 
 
V.2.4.3.1.2. Estructura interválica 
 
Este diseño de intervalos nos conduce al modo pentáfono sobre Fa menor. El la ν se puede 
analizar como un efecto de color de Fa mayor más no como sensible de Si bemol. 
 
V.2.4.3.3. Ritmo 
V.2.4.3.3.1 Pulso:   = 92 
V.2.4.3.3.2.  Carácter: Andante. 
V.2.4.3.3.3. Métrica: 3 – 5 (2 + 3) - 2 – 4. El juego de acentos está dado por la forma como 
la cantante acentúa el texto.  
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V.2.4.3.3.4. Duración: Según la métrica anterior la duración  θ    -     η     - η    - εε     - , 
sobre el denominador /4  es la utilizada durante toda la canción.    
V.2.4.3.4. Fraseo: se indica en la 
  Los largos fraseos que se forman 
indican como María Lilia enlaza las palabras usadas en este texto utilizando la misma 
respiración.  
V.2.4.3.5 Forma vocal: 
  A   B   A   B’ 
   1 – 3   4 – 8   8 – 11   12 – 19  
 
 C 
  20 – 25  
 
 
A – B – A – B’ – C 
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V.2.5.  Canción de origen de alimentos. Versión 1. 
V.2.5.1: Ficha técnica. 
FUENTE Y FECHA: Música de los Huitotos. 1981. L.P. Lado A N°4. 
LUGAR: La Chorrera Amazonas. Colombia. 
INTÉRPRETE: Familia Martínez  Farecade. 
GRABADO POR: Benjamín Yépez. La Chorrera Amazonas. Colombia. 
TEXTO Y TRADUCCIÓN LIBRE: Odo Becerra Bigidima 
TIEMPO DE DURACIÓN: 1:26  
TRANSCRIPCIÓN MUSICAL: Leonor Rocha Moreno. 
RE-MASTERIZADO: Sebastián Pineda. 
V.2.5.2. Partitura completa con texto y traducción libre
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Texto 
 
 Jaeri  kai eiri, namaki 
  Radoziyai guikana jaidi, 
  Ijiiya juzi  yeneko bayajija 
  Ijiiya  jiba naabi. 
 
 Jaeri  kai eiri, namaki 
 Kuirikiai guikana jaidi  
 Ijiiya  juzi  yeneko bayajija 
 Ijiiya  jiba naabi. 
 
 Jaeri  kai eiri, namaki 
 Kuirikiai guikana jaidi  
 Ijiiya  juzi  yeneko bayajija 
¿+ Ijiiya  jiba naabi. 
 
 Jaeri  kai eiri, namaki 
 Ifomo rabekoruiai jiro 
 Jirode guyirue jenote 
 uigama uigama  
 guyirue Jenodi 
  jenodi  jenodi. 
 
Descripción texto: 
 
 La gente que vivía lejos llegó con hojas en forma de platos, de cucuruchos para 
 recoger el alimento. Al no encontrar nada se pusieron en la cabeza sus cucuruchos 
 y cantaron donde habían tumbado el palo así:  
  
 La gente se fue comiendo estiércol de lombriz, palos secos podridos nos fuimos 
 comiendo. Los  cucuruchos que traíamos para recoger el alimento nos los pusimos 
 en la cabeza y regresamos.  
 
               (Texto: Anastasia Candre. Descripción texto: Yépez. 1981. Folleto de LP). 
  
119 
 
    
V.2.5.3. Análisis musical. 
V.2.5.3.1. Modo: 
V.2.5.3.1.1. Mayor 
V.2.5.3.1.1.1. Escala de Mi Mayor 
 
V.2.5.3.2. Estructura interválica   
    
El intervalo de cuarta justa ascendente y descendente reitera la tonica de Mi mayor (T) 
 
El intervalo amplio de sexta mayor auditavamente nos lleva a la funcion de subdominante 
(S)  
 
Los intervalos anteriores son característicos de la función tonal de dominante siete (D7) 
 
La D7 resuelve al sonido de la tónica de Mi mayor 
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Esta segunda menor que se forma en los compases (45 al 46) es simplemente un intervalo 
de color, no constituye un cambio a Mi menor. 
V.2.5.3 Estructura Armónica: 
 Toda la canción está organizada dentro de la función armónica de T. S. D7. T. 
V.2.5.3.1.  Funciones armónicas en estado fundamental 
 
V.2.5.3.2.2. Funciones armónicas en estado fundamental e inversiones características de 
la organización melódica    
 
V.2.5.3.2.3.  Función tonal propia de los compases (1 al 4); (11 al 16); (23 al 28); (35-41); 
(45); el compás 46 inflexión vocal de los cantante; (48).    
 
V.2.5.3.2.4.  Función tonal propia de los compases (5); (17); (29); (41).    
 
V.2.5.3.2.5.  Función tonal propia de los compases (6 al 10); (18 al 22); (30 al 34); (42 al 
44); (47).    
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V.2.5.3.4. Ritmo 
V.2.5.3.4.1 Pulso:  = 103 
V.2.5.3.3.2 Carácter: Andante 
V.2.5.3.3.3. Métrica: Binaria   2/4       3/4     4/4      6/4  
V.2.5.3.3.4. Duración:  
V.2.5.3.4. Fraseo: se indica                                        en la partitura según la respiración de la 
intérprete. 
 
V.2.5.3.5 Forma vocal: 
               A                                                      B                                      
                           17 – 24                                    5 -6                7- 9                10 - 12  
               A                                                     B 
                           13 – 16                                   17 – 18        19 – 21           22 – 24      
               A                                                    B 
                       25 - 28                                   29 – 30        31 – 33           34 – 36              
                 
               A                                                  C                         C’      
                           37 – 40                             41 – 42               43 – 44          45 – 46             48 
  
 
A – B – A – B– A– B– A – C– C’ 
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V.2.6.  Canción de origen de alimentos. Versión 2.
V.2.6.1: Ficha técnica. 
FUENTE Y FECHA: Música uitoto. 2008. Casete. Lado A. 
LUGAR: Leticia. Amazonas. Colombia. 
INTÉRPRETE: Anastasia Candre  Yamacuri. 
GRABADO POR: Leonor Rocha Moreno. Leticia. Amazonas. Colombia. 
TEXTO Y TRADUCCIÓN LIBRE: Anastasia Candre. 
TIEMPO DE DURACIÓN: 1:04  
TRANSCRIPCIÓN MUSICAL: Leonor Rocha Moreno. 
RE-MASTERIZADO: Sebastián Pineda. 
V.2.6.2: Partitura completa con texto y traducción libre. Versión2. 
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Texto 
              Jaeri  kai eiri, namaki 
  Radoziyai guikana jaidi, 
  Ijiiya juzi  yeneko bayajija 
  Ijiiya  jiba naabi. 
 
 Jaeri  kai eiri, namaki 
 Kuiriki guikana jaide  
 Ijiiya  juzi  yeneko bayajija 
 Ijiiya  jiba naabi. 
 
  Jaeri  kai eiri, namaki 
 Ifomo rabe koruai jiro 
 Jirode guyirue jenote 
 uigama uigama  
 guyirue Jenote 
  jenote jenote. 
 
Traducción libre:  
La canción dice: 
  Nuestros antepasados u hombres primitivos  comían palitos o palos secos y 
 comían tierra colorada, la bebida o caguana era preparada con agua y  tierra 
 colorada;  así  vivían, y en eso llegó el señor Uigama (personaje  mítico 
 masculino), llevó a un grupo de gente para que fuera a recibir comida 
 verdadera, pero no le dieron. Entonces colocaron las hojas silvestres en las 
 que iban a recibir el alimento sobre la cabeza en forma de gorro y se fueron. 
 Moneiya Jurama (personaje mítico  masculino) cantaba vanagloriándose de que 
 tenía comida y los otros no (egoísta); esta canción la cantaba Moneiya Jurama en la 
 madrugada (3am), se levantaba a cantar, como echando sátira a  otras personas 
 porque él era el único que se alimentaba de la verdadera o propia comida, (como 
 el cazabe, mambe (coca), ambil (tabaco), y la propia bebida de cahuana), mientras 
 que las demás personas seguían recolectando frutos silvestres rayaban y sacaban 
 almidón de tubérculos silvestres. La bebida era de tierra colorada que 
 representaba la cahuana, el mambe se  preparaba con hojas silvestres parecido a la 
 hoja de coca  que se llamaba kuikuibe (sin  clasificar), comían hongos, palitos secos 
 y con eso acompañaban  la cacería de animales de monte. Moneiya Jurama 
125 
 
    
 comía el verdadero cazabe por su hija Monayateriza (personaje mítico femenino). 
 Ella fue la que trajo el alimento a los uitoto. 
        (Texto en uitoto. Traducción libre: Anastasia  Candre  Agosto 7 de 2009). 
V.2.6.3. Análisis musical. 
V.2.6.3.1. Modo: 
V.2.6.3.1.1. Mayor 
V.2.6.3.1.1.1. Escala de Fa # Mayor 
V.2.6.3.2. Estructura interválica   
 
El intervalo de cuarta justa ascendente y descendente reitera la tonica de Fa # mayor (T) 
 
El intervalo amplio de sexta mayor auditavamente nos lleva a la funcion de subdominante 
(S)  
 
Los intervalos anteriores son característicos de la función de dominante siete (D7) 
 
La D7 resuelve al sonido de la tónica de Fa# mayor 
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V.2.6.2.3.3.  Estructura Armónica: 
Toda la canción está organizada dentro de la función armónica de T. S. D7. T. 
  V.2.6.3.3.1.  Funciones armónicas en estado fundamental 
 
V.2.6.3.3.2. Funciones armónicas en estado fundamental e inversiones características de 
la organización melódica 
     
V.2.6.3.3.3.  Función tonal propia de los compases (1 al 4); (11 al 16); (23 al 28); (37).  
  
V.2.6.3.3.4.  Función tonal propia de los compases (5); (17); (29).    
 
V.2.6.3.3.5.  Función tonal propia de los compases (6 al 10); (18 al 22); (30 al 35).  
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V.2.6.3.4. Ritmo 
 
V.2.6.3.4.1 Pulso: = 109 
V.2.6.3.4.2 Carácter: Moderato.  
V.2.6.3.4.3. Métrica: Binaria   2/4       3/4     4/4      6/4  
V.2.6.3.4.4. Duración:   
 
V.2.6.3.5. Fraseo: se indica                                         en la partitura según la respiración de la 
intérprete. 
 
V.2.6.3.6. Forma vocal: 
   A                                                          B                                          A     
                 1 – 2                3 – 4       5 – 12                               13 – 16    
                  
                B’                                          A                                        C                                      
                           17 – 24                             25 – 28                                29 – 36   
 
A – B – A’ – B’– A– C 
  
128 
 
V.2.7.  Canto de estrada de los de arriba 
V.2.7.1: Ficha técnica. 
FUENTE Y FECHA: Música de los Huitotos. 1981. L.P. Lado B N° 4. 
LUGAR: La Chorrera Amazonas. Colombia. 
INTÉRPRETE: Grupo Murui. 
GRABADO POR: Benjamín Yépez. La Chorrera Amazonas. Colombia. 
TEXTO Y TRADUCCIÓN LIBRE: Odo Becerra Bigidima 
TIEMPO DE DURACIÓN: 3:11  
TRANSCRIPCIÓN MUSICAL: Leonor Rocha Moreno. 
RE-MASTERIZADO: Sebastián Pineda. 
V.2.7.2. Partitura completa texto y traducción libre. 
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Texto 
 Ana kiabiya kiabiya jii jiya jii jii yaini  joo  joo  
 kiabiya  abina iñedeza kiabiya abina iñedeza 
 abi muna ero kiijunuai kigaza kaidi jiruya ribe 
jainoijina kiiñeno kiaibiya abina iñedeza abi muna ero 
kiijunuai kigaza kaidi jiruya ribe jainoijina kiiñeno jaiyane 
jaiyane jii jiya jii yaini  joo  joo 
 Jaika jiruya baiaji nii  jiaji Jaika jiruya baiaji nii  jiaji 
jiruya baiaji jaika jiruya baiaji nii  jiaji jiruya baiaji 
jiruya anakai ñua mooma jiruya Buinaima kaniji  jiaji 
na kairai  ñua mooma jiruya jiaji jiruya baiaji  jiruya baiaji 
Buinaiji Buinaiji buiji ni nabi mamedi  inidi  kai  benona inidi  
buijiñi nabi buijiñi nabi kai 
 
Traducción libre: 
A beber y a beber, ven a beber. Qué bueno, qué agradable venimos a beber; 
cuando vienen a beber las abejas del cielo, beben (se compara la miel a la 
caguana)... nosotros sin beber...nos vamos, nos regresamos sin nada,  la gente se 
fue sin beber; cuando se hace el baile se asocia a cómo chupan las abejas, es decir 
beben. Las estrellas se comparan con la gente por eso también vienen a beber.  
                  (Texto en uitoto y traducción libre: Becerra Bigidima) 
 
El canto Jiruya o canto de entrada a la maloca, de la gente de arriba, es la canción del 
puerco de monte (Tayassu pecari). El canto de este animal se hace porque fue la primera 
pieza de cacería que entró al baile anterior que hizo el dueño del baile (Yépez 1982. 44).  
       
V.2.7.3. Análisis musical. 
La canción contempla dos partes: 
V.2.7.3.1.Parte A: Compases 1 a 71. Se caracterizan por conservar un ostinato15 
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- Unos glissandos16      
 
 
 
Compases 6, 9, 12, 65, 68 y 71. Los cuales son terminales de frases de interpretación. 
-Un discantus17  
La voz masculina, enriquece el obstinato a intervalo de 3era menor, compases 18 – 19; 38 
– 39 y a intervalo de 4ta justa, compás 31. 
V.2.7.3.1.2 Ritmo 
V.2.7.3.1.2.1 Pulso:  
V.2.7.3.1.2.2. Carácter: Adagio.  
V.2.7.3.1.2.3. Métrica: Binaria   1/4,  2/4   -   4/4   -  3/4 
V.2.7.3.1.2.4. Duración:  
V.2.7.3.1.3. Fraseo: en la partitura se indica      Forma de visualizar las 
respiraciones que hacen los cantantes en su interpretación 
 
 
 
 
 
 
 
 
16  Glissando: Técnica de ejecución vocal de un intervalo que pasa por todos los micro-intervalos que lo         
      componen. 
17 Discantus: En este caso se opone melódicamente al ostinato.  
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V.2.7.3.1.4. Forma vocal del ostinato: 
La estructura formal de la primera parte se caracteriza por que cada palabra de cada 
compás formaría el inciso (I) y la interpretación de las mismas forman las semifrases (S). 
A       
S                S           S      S    S 
 I I I I I I           Idem...          Idem…       Idem…   Idem… 
 1 2 3 4 5 6           7 – 9          10 – 12         13 – 15        16 – 21 
G         G      G                   D 
 
 
      S        S   S  S         S      S  S 
  Idem... Idem...         Idem...          Idem...         Idem...           Idem...         Idem... 
22 – 31              32-39            40 -49           50 - 59          60 – 65         66 – 68        69 -   71      
   
 D         D                    G 
              
      A 
V.2.7.3.1.2. Parte B: Compases 71 a 147: 
V.2.7.3.1.2.1. Modo: Tetráfono  
V.2.7.3.1.2.1.1. Escala de Mi Mayor 
V.2.7.3.1.2.2.2. Estructura interválica del canto 
 
La anterior secuencia interválica nos concreta el modo tetráfono sobre Mi mayor. 
V.2.7.3.1.2.3 Ritmo 
 
V.2.7.3.1.2.3.1 Pulso:  
V.2.7.3.1.2.3.2 Carácter: Adagio. 
V.2.7.3.1.2. 3.3. Métrica: Binaria      1/4   2/4   4/4     3/4  
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V.2.7.3.1.2. 3.4. Duración: 
 
V.2.7.3.1.3.4. Fraseo:                           Forma de visualizar las respiraciones que hacen  
los cantantes 
V.2.7.3.1.3.5 Forma vocal: 
A    A’                REPOSO        B  + A 
72 – 77      78 – 82       83           84 – 88        89 – 91           92 – 93          94 – 98     98 - 101       
 
B + A + B    C   A’ 
102 - 105     105- 107     108-112            113-117     118-126            126-128 
 
B’ + A’    REPOSO B 
 129-135     135 - 142      143  144-147 
 
A – A’ – REPOSO – B+A – B+A+B – C – A’ – B’+A’ – REPOSO – B 
 
En la parte B-  se analizan las voces masculinas, las cuales se enriquecen con  la imitación 
de la segunda voz masculina, mediante el acento de entrada el cual reafirma la idea 
melódica anteriormente propuesta. Las voces femeninas también imitan la propuesta de 
la voz solista. 
V.2.7.4. Apreciación: 
En este canto de entrada de los de arriba, son muy notorias las repeticiones rítmicas; los 
ostinatos se mantienen con precisión ayudados por la palabra cantada y el apoyo de las 
marcantes de los firizao o sonajeros de semillas. 
 Los bailes son la manera de comunicarse con el Padre Creador a  través del 
 movimiento; en ellos se demuestra y se concreta la sabiduría del abuelo, son el 
 tejido de la Palabra-Poder viajando a través de la coca y el tabaco. El baile es el 
 primer paso que se da para entrar a todo gran ritual, con disposición de los 
 hombres de entrar por su puerta (la principal de la maloca, que da al oriente)y de 
 las mujeres que entran por la parte trasera de la maloca, al occidente”(Tiquidimas. 
 2000: 48).  
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La repetición acompasada y periódica de los elementos acentuados, es característica 
predominante en  las marchas y en las danzas, las cuales provocan una gran actividad 
motora sincronizada con los tiempos fuertes.  El efecto motórico del acento tiene gran 
importancia en la experiencia del ritmo, que no es simplemente un fenómeno perceptivo, 
sino que tiene un componente original, que es el movimiento;  a  este componente motor 
se añaden efectos tónicos cuyas repercusiones afectivas son también una característica 
propia del ritmo (Fraisse: 1976: 77-78).  
V.2.8.  Canción de entrada de entrega de los peces 
V.2.8.1: Ficha técnica 
FUENTE Y FECHA: Cantos uitoto. Murui iemo Muinani rua. 1981.  CD  N°6. 
LUGAR: Leticia. Amazonas. Colombia. 
INTÉRPRETE: Odo Becerra Bigidima  
GRABADO POR: Javier Torres.  Amazonas. Leticia. Colombia. 
TEXTO Y TRADUCCIÓN LIBRE: Odo Becerra Bigidima 
TIEMPO DE DURACIÓN: 2:06  
TRANSCRIPCIÓN MUSICAL: Leonor Rocha Moreno. 
RE-MASTERIZADO: Sebastián Pineda. 
V.2.8.2. Partitura completa, texto y traducción libre. 
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Texto 
 
  Imanire imanire uuuu uuuu 
jagagiire jagagiire uuuu uuuu 
imanire imanire uuuu uuuu  
jagagiire jagagiire uuuu uuuu 
biodo uiye biodo uiye uuuu uuuu 
biodo nia komuiñedemo uuuu uuuu 
bai iedi uzukei yoia iniki kaidika imani uuuu uuuu 
oni biedi  uzukai yoia uidodo kaidikai imani uuuu uuuu 
imanire imanire uuuu uuuu 
jagagiire jagagiire uuuu uuuu 
uzukai yoia oni iedi makoyai imanire  uuuu uuuu 
ieza uzuño uzuño mogoro buinaiño mogoratirai 
ñaitda jaideña uuuu uuuu 
imanire imanire uuuu uuuu 
jagagiire jagagiire 
  
Traducción libre:  
 Los peces desovando. Los del rio, los del rio 
y los de selva, selva. Los del rio, los del rio 
¿por cuál camino será?  
Por este camino será llevado; 
el camino aún no está hecho.  
El río de allí como dice el abuelo  
es impedido por los mosquitos 
el de al lado el abuelo cuenta  
que el río de allí es impedido por los zancudos 
de manera que la abuela Mogoro Buinaiño 
allí la madre descargó los peces.  
 
                 (Texto en uitoto. Traducción libre: Becerra Bigidima. Mayo de2.010). 
 
Toda canción de entrada o de arrimada la canta el contendor del dueño del baile; no 
puede cantar otra persona en particular. Si el contendor no tiene buena voz o está 
enfermo se reemplaza por el hijo o el yerno de éste (informe de la señora  Anastasia 
Candre, julio 9,  de 2.009).  
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V.2.8.3. Análisis musical. 
V.2.8.3.1. Modo: 
V.2.8.3.1.1. Modo de tres sonidos 
V.2.8.1.3.1.1.1. Escala de tres sonidos sobre La bemol mayor 
V.2.8.3.2. Estructura interválica 
Los anteriores intervalos concretan el modo de tres sonidos sobre La bemol. El re bemol 
que aparece en los compases 22 -25 tiene efecto de color; no sigue apareciendo  en el 
resto del canto. 
V.2.8.3.3. Ritmo 
V.2.8.3.3.1. Pulso: = 115 
V.2.8.3.3.2. Carácter: Moderato 
V.2.8.3.3.3. Métrica: Binaria   2/4       4/4 
V.2.8.3.3.4. Duración: 
V.2.8..3.4. Fraseo: se indica  sobre la partitura  Se refiere a la forma como 
toma aire el cantante. 
V.2.8.13.5 Forma vocal: 
 A    A’  A’’   A 
  1 – 11        12 – 20  21 – 34   35 – 43     44 - 52   53 – 60  
 A’’’   A 
  61 – 69     70 - 80    81 - 85 
A – A’ – A’’– A – A’’’– A
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V.2.9.  Canción de bombaye (mechón vegetal para iluminar la maloca). 
V.2.9.1: Ficha técnica 
FUENTE Y FECHA: Música de los Huitotos. 1981. L.P. Lado B N°3. 
LUGAR: La Chorrera Amazonas. Colombia. 
INTÉRPRETE: Familia Martínez  Farecade. 
GRABADO POR: Benjamín Yépez. La Chorrera Amazonas. Colombia. 
TEXTO Y TRADUCCIÓN LIBRE: Odo Becerra Bigidima 
TIEMPO DE DURACIÓN: 3:30  
TRANSCRIPCIÓN MUSICAL: Leonor Rocha Moreno. 
RE-MASTERIZADO: Sebastián Pineda. 
V.2.9.2. Partitura completa texto y traducción libre. 
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Texto. 
 Moonuiyagaja ana yigaikumu ñaikumu ñairi ñairi 
ñañabi ñañabi ñaañabi ñañabi ñairi ñairi 
ñaañabi ñañabi ñairi ñairiyi inieinirine ñaieriyi inieinirine 
jii Jioya ñaieriyi inieinirine jii jioya koo bairi jioya jioya yigaiya 
jioya yigaikumu ñaikumu ñairi ja jioya Jioya yigaikumu ñaikumu ñairi ñairi 
ñañabi ñañabi ja ñaañabi ñairi ña ñañabi ñañabi ñairi ñairi ñairiyi binirini 
ñairiyi binirini ñairiyi binirini jii jioya koo bairi binirini jii jioya koo bairi 
abi mona ero firen kuduma ui ja abi mona ero firen kuduma ui ribere 
anaado ana yigaikumu ñaikumu ñairi ñairi 
ñañabi ñañabi ja ñaañabi ñañabi ñairi ja ñaañabi ñañabi ñairi ñairi 
ñaieriyi inieinirine ñaieriyi inieinirine jii jioya  
ñairiyi binirini jii jioya koo bairi jioya jioya yigaikumu ja 
jioya Jioya yigaikumu ñaikumu ñairi jioya Jioya 
yigaikumu ñaikumu ñairi ñairi ñañabi ñañabi ja ñañabi ñañabi 
ñairi ñairi ñañabi ñañabiñairi ñairi 
 
Traducción libre: 
 Llega el Padre vengan a alumbrar aquí abajo, y acomódelo ilumine, ilumine.  
En la tierra donde nos sentamos, lo acomodamos, que alegría, que alegría,  ilumine, 
ilumine, ubíquelo aquí abajo.  
Arriba en el firmamento las estrellas con sus plumones blancos o dorados iluminan 
abajo.  Las estrellas del firmamento con sus rayos de luz blanca iluminen aquí 
abajo. La gente contenta come, todos los que vienen danzan  como las abejas, 
como las estrellas, como los animales de la selva. Todo mundo danza después, de 
estar eufórico, de  tomar, las estrellas vienen a beber la miel.    
 
La canción es una reconstrucción del origen. Muchos danzantes de acuerdo a su clan traen 
ofrendas, canciones, del mundo de la selva, del agua. Es una forma de invitar a todos los 
presentes a comer, a bailar, a tomar, se llama a la gente del cielo, llegan y hay que 
recibirlos y sentarlos; cuando llegan las estrellas, se forma como estado de  éxtasis y 
alegría que se siente en ese momento;  se compara a las estrellas como las abejas que 
beben.  
             (Texto en uitoto. Traducción libres: Odo Becerra Bigidima) 
 
V.2.9.3. Análisis musical.  
V.2.9.3.1. Modo: 
V.2.9.3.1.1. Modo pentáfono 
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V.2.9.3.1.1.1. Escala pentáfona sobre Mi mayor 
 
V.2.9.3.2. Estructura interválica 
 
Este diseño de intervalos nos permite vivenciar el modo pentáfono sobre Mi mayor. 
V.2.9.3.3 Ritmo 
V.2.9.3.3.1 Pulso: =   76 
V.2.9.3.3.2 Carácter: Andante. 
V.2.9.3.3.3. Métrica: 2/4  mantenida por el firizai durante toda la danza o baile  
V.2.9.3.3.4. Duración: según el compás de 2 y el texto tenemos 
     
Siempre dentro del pulso de θ   que mantiene  el  firizai 
 
V.2.9.3.4. Fraseo: se indica sobre la                       partitura. 
 Puede tener 1, 2, 3, ó 5 compases según como el grupo respira y modula la voz. 
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V.2.9.3.5 Forma vocal: 
 
  SOLISTA:   A  B    A’   B + A’ 
              1 – 7    8 - 18  18 - 23  23 - 30 
 “JALADOR” 
 
 C   B’   A’   B + A 
 31 - 41   42 - 52  52 - 56  57 - 63 
 
 
 C   B   A + B’   C’ 
 64 - 78   78 - 87  87 - 99 100 -           111 
 
   
 B 
 111 -          121 
 
 
 
A – B – A’ – B+A – C – B’ – A’ – B+A – C – B – A+B’ – C’ – B 
 
La línea inferior representa al “jalador” quien con su entrada reafirma la idea musical del 
solista. En este análisis solamente se tomó en cuenta las dos voces masculinas. La voz de 
la mujer, simplemente, repite la idea de las voces principales. 
 
V.2.9.4. Las canciones  de danza 
En las transcripciones de las dos danzas de la cultura uitoto (canción de bombaye y canto 
de entrada de los de arriba), se encuentra la triada en fundamental mi-si-sol# (acorde 
menor); el mi a la octava lo canta la voz femenina; si bien no hay un acompañamiento 
armónico definido dentro de estos contextos sonoros, la lúdica sonora permite apreciar 
que “lo que  identifica el ser  uitoto,  es el tejido basado en el manejo de la triada:  
pensamiento, palabra y obra que nos da autonomía y manejo de nuestros territorios 
(Tiquidimas. 2000: 7).  
  Es el manejo de las energías por medio de la Palabra Poder, donde el pensamiento, 
 palabra y obra se concretan en los mitos-ritos los cuales son nuestros ritmos 
 biológicos (cósmicos), cuya armonía y equilibrio permite al grupo surgir y 
 mantenerse. Todo forma parte de una acción con sentido (Tiquidimas: 2000: 12). 
La danza es sin duda la primera de las artes del tiempo, asociada desde sus orígenes al 
canto, fruto de ese movimiento del órgano fonatorio que tiene el privilegio de emitir 
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gritos, sonidos, palabras. El gesto verbal corresponde al gesto físico. Los movimientos de 
los miembros son parte del origen de sonidos: golpes con los pies, palmoteos de las 
manos, reforzados al llevar brazaletes o cascabeles o utilizando instrumentos de 
percusión. El movimiento engendra la danza,  el canto y la música instrumental.   
V.2.9.4.1.El lenguaje del cuerpo: 
Según Tiquidimas: (2000: 22), en la cultura uitoto, el cuerpo humano es el resultado del 
tejido del canasto, de la obra del pensamiento del Padre y de la concreción de la Palabra-
Poder donde se resume el origen del mundo, donde la formación de cada una de las 
partes de este cuerpo es el resultado de los sentimientos de dolor y alegría que tuvo que 
pasar el Padre para lograr concluir toda su obra.  
Para el uitoto, la música no es para él meras palabras o conceptos abstractos, sino que 
existe en su realidad e intensidad interior; su música es un acto corporal, es sentida, y 
compartida de una manera motriz con toda su fuerza; de ésta corporeidad, nace un 
refinamiento rítmico, con una  intensidad característica y las respiraciones cambian a  
menudo con tal irregularidad que permiten en la vivencia, cambios del compás  o de 
métrica, sin perder el “tempo” constante. Cuanto más el hombre se aleja de la naturaleza, 
tanto más rígida se vuelve la rítmica libre que fluye sin una intención determinada 
convirtiéndose en esquema de un compás consciente y aprendido.  En lugar del cuerpo 
dinámico actúa la inteligencia ordenadora (Sachs. 1966: 91-92,95) 
Cuando el hombre permanece en la naturaleza de su entorno, durante la danza o  baile,  
eleva su cabeza mientras sus pies descalzos, permanecen sobre la tierra; la percusión 
obstinada parece buscar el fondo (jiyaki) de la misma y se hace más audible con la 
presencia del firizao (idiófono de sacudimiento) amarrado a los bastones y/o a las piernas; 
el espacio y centro de la maloca están en función del territorio, el espacio es algo útil ya 
que sirve de fundamento sobre la temporalidad (Sachs. 1966: 91,92-95. Duncan. 2008: 
149.  Preuss 1994: 29-30) 
 
  La expresión de la inteligencia del pie descalzo en la danza  es uno de los grandes 
triunfos de la evolución del hombre (Duncan. 2008: 55). 
 
 
 
155 
 
 V.2.10.  Canción de culebra.  Versión 1. 
V.2.10.1: Ficha técnica 
FUENTE Y FECHA: Cantos uitoto. Murui iemo Muinani rua.  2008. CD. N°2. 
LUGAR: Leticia. Amazonas. Colombia. 
INTÉRPRETE: Anastasia Candre Yamacuri. 
GRABADO POR: Javier Torres. Leticia. Amazonas. Colombia. 
TEXTO Y TRADUCCIÓN LIBRE: Anastasia Candre. 
TIEMPO DE DURACIÓN: 2:25  
TRANSCRIPCIÓN MUSICAL: Leonor Rocha Moreno. 
RE-MASTERIZADO: Sebastián Pineda. 
V.2.10.2.Partitura completa, texto y traducción libre. 
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Texto: 
 Uyureka, bi, uyureka biiii Jiyai, jiyareine reine jiyai, jiya reine reine  
Uyureka, mejuireka, uyureka mejuireka 
Uyureka, bii, uyureka biiii Jiyai, jiya reine reine jiyai, jiya reine 
Ja nikumire ramiga ñumire  ramiga 
nikumire ramiga ñumire  ramiga 
nikumire ramiga ñumire  ramiga 
Jii ñikumire ramiga ñumire  ramiga    
nikumire ramiga ñumire  ramiga  
eru  yi ruyi ruyi yeneji ru  yi ruyi ruyi yeneji 
nikumire ramiga ñumire  ramiga 
Uyureka mejuireka uyureka mejuireka 
Uyureka mejuireka uyureka mejuireka 
Uyureka, bi, uyureka biiii 
Jiyai, jiya reine ijiyai, jiya reine...rororo... 
 
Descripción texto:  
 
Canción Múrui del baile de frutas. Especie de adivinanza que menciona la culebra que 
serpentea y hace referencia indirecta a los animales que viven debajo de las palmas de 
uyureka (sin clasificar),  animales no mencionados en el canto pero pueden ser roedores 
como el borugo (ime) (Agouti paca) el tintín (migui) (Myoprocta acouchy) y animales que 
viven y se alimentan de los frutos de las palmas, como la  danta (zuruma) (Tapirus 
terrestris). Describe el comportamiento de la culebra acechando y cazando su presa. Con 
la adivinanza se descubren las fuerzas negativas, que se contrarrestan al adivinarlas, 
porque el mal es descifrado.  
 
      (Texto: uitoto: Anastasia Candre Yamacuri. Descripción Torres. 2008: 55). 
       
V.2.10.3. Análisis musical.  
V.2.10.3.1. Modo:    
V.2.10.3.1.1. Modo hexáfono (Compás 1 al 28) 
V.2.10.3.1.1.1. Escala Hexáfona,  seis sonidos sobre Re 
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V.2.10.3.1.2. Modo Mixolidio  (Compás 29 al 45) 
V.2.10.3.1.2.1. Escala de Mi b Mixolidio 
 
V.2.10.3.1.3. Modo hexáfono (Compás 45 al 61) 
V.2.10.3.1.3.1. Escala hexáfona  seis  sonidos sobre Mi 
V.2.10.3.2. Estructura interválica   
V.2.10.3.2.1.  (Compás  1 al 28) 
 
Esta  secuencia de intervalos  concreta la escala sobre re de seis sonidos  
V.2.10.3.2.2. (Compás 29 al 45) 
 
Esta secuencia de intervalos concreta el modo Mixolidio  sobre Mi b, la cuarta disminuida 
tiene efecto de color en este caso. 
V.2.10.3.2.3. (Compás  45 al 61)  
 
159 
 
    
Esta secuencia de intervalos concreta al modo hexáfono de seis sonidos sobre Mi. El 
intervalo cromático que aparece al comienzo de esta secuencia  genera  la nueva escala 
que se reafirma con los intervalos de 4 y 5 justas.  
 
V.2.10.3.3 Ritmo 
V.2.10.3.3.1 Pulso: =  96        ( 
V.2.10.3.3.2 Carácter: Moderato 
V.2.10.3.3.3. Métrica: Binaria   3/8       4/8     2/8          4/4     3/4     2/4 
                                            Ternaria    6/8      
V.2.10.3.3.4. Duración:  
 
V.2.10.3.4. Fraseo: se indica en         la partitura según la respiración de la 
intérprete. 
V.2.10.3.5 Forma vocal: 
A                 A’                                A                     
          1         2   -  3            4  -   7                 8  -  12                          13    14 - 15      16 -  19
   
 
B                                       B’ 
      20 – 22              23 – 25              26 – 28                               29 – 31               32 – 34                 35 - 37      
                 
C     +     B                   A’               A  
   38 – 42              43 – 45                       46 - 50             51 – 55                      56                  57 – 58         
59–61   
 
 
A – A’ – A – B –B’– C + B’ – A’– A 
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V.2.11.  . Niku mire ramiga. Canción de culebra. Versión2. 
V.2.11.1: Ficha técnica 
FUENTE Y FECHA: Música uitoto. 2009.  Casete lado A. 
LUGAR: Leticia. Amazonas. Colombia. 
INTÉRPRETE: Anastasia Candre Yamacuri. 
GRABADO POR: Leonor Rocha. Moreno.Leticia. Amazonas. Colombia. 
TEXTO Y TRADUCCIÓN LIBRE: Anastasia Candre Yamacuri. 
TIEMPO DE DURACIÓN: 3: 06.  
TRANSCRIPCIÓN MUSICAL: Leonor Rocha Moreno. 
RE-MASTERIZADO: Sebastián Pineda. 
V.2.11.2.  Partitura completa texto y traducción libre. Versión 2. 
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Texto 
 Jiii rorororooo 
Jii ñikumire ramiga ñumire  ramiga ñikumire ramiga ñumire  ramiga 
ñikumire ramiga ñumire  ramigañikumire ramiga ñumire  ramiga 
ñikumire ramiga ñumire  ramiga 
Ruyi, ruyi, ruyi, yenejiRuyi, ruyi, ruyi, yeneji 
ñikumire ramiga ñumire ramiga. ehu rorororo. 
 
  Uyureka mejuireka (segunda parte) 
 Uyureka mejuireka uyureka uyureka mejuireka uyure...  
Uyureka bii, fuirareka biiii jiyai, jiya reine, ijiyai, jiya reine 
Reine kareine, reine kareine, reine kareine uyureka mejuireka. 
 
Uyureka, mejuireka, uyureka uyureka bi, fuirareka biiii 
Jiyai, jiya reine, ijiyai, jiya reine 
Reine kareine, reine kareine, reine kareine uyureka, uyureka.  
 
Uyureka, mejuireka, uyureka uyureka, bii, uyureka biiii 
Jiyai, jiya reine Jiyai, jiya reine  
Ñikumire ramiga ñumire  ramiga ñikumire ramiga ñumire  ramiga 
ñikumire ramiga ñumire  ramiga 
yi ru yi ru yi ru yi yeneji ru  yi ru yi ru yi ru yi yeneji 
ñikumire ramiga ñumire  ramiga...yuuu... (recitativo………..) 
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Traducción libre:  
El clan árbol canta esta canción en el baile de frutas.  La adivinanza menciona la culebra que 
serpentea, acecha y caza su presa e indirectamente se refiere a los animales que viven y se 
alimentan de los frutos de la palma de uyureka (sin clasificar)  como el borugo (ime) 
(Agouti paca) el tintín (migui) (Myoprocta acouchy) la  danta (zuruma) (Tapirus terrestris) y 
animales que viven y se alimentan de sus frutos. 
 
 Con la adivinanza se descubren las fuerzas negativas, que se contrarrestan al adivinarlas, 
porque el mal fue descifrado.  
          (Texto uitoto y descripción: Anastasia Candre Yamacuri). 
 
V.2.11.3. Análisis musical. 
V.2.11.3.1. Modo: 
V.2.11.3.1.1. Modo pentáfono (Compás 1 al 15) 
V.2.11.3.1.1.1. Escala pentáfono sobre Do 
 
V.2.11.3.1.2. Modo Mixolidio  (Compás 16 al 91) 
V.2.11.3.1.2.1. Escala de Do sostenido Mixolidio 
 
V.2.11.3.2. Estructura interválica   
V.2.11.3.2.1.  (Compás  1 al 15) 
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Esta secuencia de intervalos concreta la escala pentáfono sobre Do 
V.2.11.3.2.2. (Compás 16 al 91)  
 
Esta secuencia de intervalos concreta el modo Mixolidio sobre Do#. 
V.2.11.3.3 Ritmo 
V.2.11.3.3.1 Pulso:  =  
V.2.11.3.3.2 Carácter:  
V.2.11.3.3.3. Métrica: Binaria    4/4       3/4     2/4          2/8     3/8     4/8 
                                         Ternaria    6/8     9/8    
V.2.11.3.3.4. Duración:  
 
V.2.11.3.4. Fraseo: se indica en                                la partitura según la respiración de la 
intérprete. 
V.2.11.3.5 Forma vocal: 
 
PRIMERA PARTE 
A          A’                  B 
       1  -  3   4   -  6            7  -   9         10   -   12      13  -   15      16  -   19 20  - 22 
  
 
 
 
 
    A -A’- B’ 
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SEGUNDA PARTE 
C D C’  C 
23 – 28 29 – 34 35 – 44 44 – 48 
C’ D  C     C’ 
49 – 54 55 – 64 64 – 68    69 – 74  
A    +    A         B     +    B 
 75 – 83  84 – 88         89 – 91 
C – C’ – D  – C – C’ – D – C – C’ – A +A’+ B’
V.2.12. Canción de entrada  Múrui del baile de frutas. Versión 1.  
V.2.12.1: Ficha técnica 
FUENTE Y FECHA: Cantos uitoto. Murui iemo Muinani rua.  2008. CD. N°3. 
LUGAR: Leticia. Amazonas. Colombia. 
INTÉRPRETE: Anastasia Candre Yamacuri. 
GRABADO POR: Javier Torres. Leticia. Amazonas. Colombia. 
TEXTO Y TRADUCCIÓN LIBRE: : Javier Torres. 
TIEMPO DE DURACIÓN: 2: 08.  
TRANSCRIPCIÓN MUSICAL: Leonor Rocha Moreno. 
RE-MASTERIZADO: Sebastián Pineda. 
V.2.12.2.  Partitura completa texto y traducción libre 
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Texto 
 Jii ruina ruikadi ruikadi 
 naimani arife ñogomeure ana rego forejedikui 
 ruina ruikadi ruikadi riñojedikui 
 
Descripción texto 
Canción Múrui de entrada (cuando la gente entra a la maloca). Constituye una adivinanza 
en la que hace alusión indirecta al dueño del baile y a la yuca cultivada, así como al río y a 
la gente de arriba del río, los Múrui.  
             (Texto en uitoto y descripción, Torres 2008: 56)  
V.2.123. Análisis musical. 
V.2.12.3.1. Modo: 
V.2.12.3.1.1. Modo pentáfono (Compás 1 al 19) 
V.2.12.3.1.1.1. Escala pentáfona sobre Mi bemol mayor 
 
V.2.12.3.1.2. Modo pentáfono (Compás 19 al 29) 
V.2.12.3.1.2.1. Escala pentáfona sobre Mi mayor  
 
V.2.12.3.1.3. Modo pentáfono (Compás 30 al 38)  
V.2.12.3.1.3.1. Escala pentáfona sobre Fa# mayor 
  
V.2.12.3.1.4. Modo pentáfono (Compás 39 al 48)  
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V.2.12.3.1.4.1. Escala pentáfona sobre Do mayor 
V.2.12.3.2. Estructura interválica 
V.2.12.3.2.1. Compás 1 al 19 
 
La 4J y la 5J de la secuencia de intervalos nos concretan el modo pentáfono sobre Fa. El La 
bemol es momentáneo, efecto de color, mas no de cambio tonal. 
V.2.12.3.2.2. Compás 19 al 29 
 
El intervalo cromático nos permite ir a otro contexto modal, que se concreta  con los 
intervalos de 4J y 5J. Esta secuencia nos concreta el modo pentáfono sobre Mi. 
V.2.12.3.2.3. Compás 30 al 38 
 
Esta secuencia de intervalos nos concreta el modo pentáfono sobre Fa #. Este modo aquí 
presentado es transitorio para ir al modo pentáfono sobre Do. 
V.2.12.3.2.4. Compás 39 al 48 
 
Esta secuencia de intervalos nos concreta el modo pentáfono sobre Do. El Si bemol, efecto 
de colorido melódico. 
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V.2.12.3.3 Ritmo 
V.2.12.3.3.1 Pulso: = 87;    =  
V.2.12.3.3.2 Carácter: Andante. 
V.2.12.3.3.3. Métrica: Binaria   5/4   -   4/4   -  2/4   -  3/8   -  2/8 
V.2.12.3.3.4. Duración:  
V.2.12.3.4. Fraseo: se indica en                                    la partitura de acuerdo a la respiración 
del intérprete. 
V.2.12.3.5 Forma vocal: 
A     B  C 
    1 - 2           3 – 4 – 5         6 – 7                 8 -  9 - 10      11-12-13      14-15-16      17-18-19 
 
A     B  C 
    20 - 21         22 – 25        26 – 27               28 - 30                 31 - 33          34 - 36         37 - 39 
 
A     B  C 
    40 - 41         42 – 44        45 – 46               47 - 51                 52 - 54          55 - 57         58 - 60 
 
A – B – C – A – B – C – A – B – C 
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V.2.13. Canción de entrada  Múrui de baile de frutas.  Ruikadi. Versión2.  
V.2.13.1: Ficha técnica 
FUENTE Y FECHA: Música uitoto. 2009. Casete lado A.   
LUGAR: Leticia. Amazonas. Colombia. 
INTÉRPRETE: Anastasia Candre Yamacuri. 
GRABADO POR: Leonor Rocha Moreno. Leticia. Amazonas. Colombia. 
TEXTO Y TRADUCCIÓN LIBRE: Anastasia Candre Yamacuri. 
TIEMPO DE DURACIÓN: 1:37.  
TRANSCRIPCIÓN MUSICAL: Leonor Rocha Moreno. 
RE-MASTERIZADO: Sebastián Pineda. 
V.2.13.2.  Partitura completa texto y traducción libre.  Versión 2. 
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Texto 
 
 Ji ñiji ruikadi ruikadi jiai naimani arife ñogo meure ana forejedikui 
 Nipai piai rainuu ñaa ñiii jia jia nipai piai rainuu kuri piai rainuu ñaa ñii jia jia  
 Jiji  ruikadi ruikadi ruikadi naimani arife ñogomeure ana rego ferejedikui 
 Nipai piai rainuu ñaa ñiii jia jia nipai piai rainuu kuri piai rainuu ñaa ñii jia jia 
 Jii ruikadi ruikadi jiai naimani arife ñogo meure ana forejedikui 
 Nipai piai rainuu ñaa ñiii jia jia nipai piai rainuu kuri piai rainuu ñaa ñii jia, jia, 
 rororororo 
 
Traducción libre 
 ¿Por qué se levantan las hojas por montones? hojas venenosas  
 Soy la mujer que vivo bajo las hojarascas... y  yo soy el hombre que permanezco 
 bajo la abundancia de hojas silvestres.  
    (Textos uitoto y traducción libre: Anastasia Candre Yamacuri). 
V.2.1.3.3. Análisis musical. 
V.2.1.3.3.1. Modo: 
V.2.13.3.1.1. Modo pentáfono (Compás 1 al 11) 
V.2.13.3.1.1.1. Escala pentáfona sobre Do 
 
V.2.1.3.3.1.2. Modo pentáfono (Compás 12 al 19) 
V.2.1.3.3.1.2.1. Escala pentáfona sobre Fa  
 
V.2.1.3.3.1.3. Modo Dórico (Compás 20 al 42)  
V.2.1.3.3.1.3.1. Escala Dórica sobre Fa# 
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V.2.13.3.1.4. Modo pentáfono (Compás 42 al 53)  
V.2.13.3.1.4.1. Escala pentáfona sobre Re  
 
V.2.13.3.2. Estructura interválica 
V.2.13.3.2.1. Compás 1 al 11 
 
Esta estructura interválica nos concretan el modo pentáfono sobre Do.  
V.2.13.3.2.2. Compás 12 al 19 
 
Esta estructura interválica nos concretan el modo pentáfono sobre Fa. 
 
V.2.13. 3.2.3. Compás 20 al 42 
 
Esta secuencia de intervalos nos concreta el modo Dórico sobre Fa # (no aparece el 
séptimo grado que sería Mi).  
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V.2.13. 3.2.4. Compás 42 al 53 
 
El intervalo de 5 disminuida nos concreta el modo pentáfono sobre Re. 
 
V.2.13.3.3 Ritmo 
V.2.13.3.3.1 Pulso: = = 90 
V.2.13.3.3.2 Carácter: Andante. 
V.2.13.3.3.3. Métrica: Binaria   5/4   -   4/4   -  2/4   -  3/8   -  2/8 
V.2.13.3.3.4. Duración:  
V.2.13.3.4. Fraseo: se indica en la partitura de acuerdo a la respiración e interpretación de 
la cantante. 
V.2.13.3.5 Forma vocal: 
  A                  A’                B + A’  
      1 - 2               3 – 4         5 – 6                7 – 8        9 - 11    12 - 14         15 - 17        18 – 20  
 
  A       A’         B + A           A’             A 
       21 – 27          28 – 32         33 – 35      36 – 38             39 – 41               42 – 44     45 – 50  
  A’   
       51 - 53 
 
A – A’ – B+A’ – A – A’ – B+A – A’ – A – A’ 
  
176 
 
V.2.14. Canción de hormiga del umarí  Murui de baile de frutas.  Versión 1. 
V.2.14.1: Ficha técnica 
FUENTE Y FECHA: Cantos uitoto. Murui iemo Muinani rua. 2008. CD N° 4. 
LUGAR: Leticia. Amazonas. Colombia. 
INTÉRPRETE: Anastasia Candre Yamacuri. 
GRABADO POR: Javier Torres.  Leticia. Amazonas. Colombia. 
TEXTO Y TRADUCCIÓN LIBRE: Javier Torres. 
TIEMPO DE DURACIÓN: 1: 49.  
TRANSCRIPCIÓN MUSICAL: Leonor Rocha Moreno. 
RE-MASTERIZADO: Sebastián Pineda. 
V.2.14.2.  Partitura completa texto y traducción libre.  
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Texto 
 Ji imuna anado kayai toiya nemuna anado kayai toiya 
 nimaki anado kayai toiya binie anado kayai toiya 
 nimaki imuna kayai  toiya toiya toiya  
 
Descripción  texto 
 El canto hace alusión al umarí (Poraqueiba serícea) al relacionar esta planta con la hormiga 
 del umarí  kayai. 
    (Textos  en uitoto y descripción del texto: Torres. 2008: 57). 
V.2.14.3. Análisis musical.  
V.2.14.3.1. Modo: 
V.2.14.3.1.1. Modo tetráfono  (compas 1 al 14) 
V.2.14.3.1.1.1. Escala de cuatro sonidos sobre Fa 
 
V.2.14.3.1.2. Modo pentáfono (compas 15 al 31) 
V.2.14.3.1.2.1. Escala de cinco sonidos sobre Do# menor 
V.2.14.3.1.3. Modo pentáfono (compas 32 al 38) 
V.2.14.3.1.3.1. Escala de cinco sonidos sobre Fa M. 
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V.2.14.3.2. Estructura interválica   
V.2.14.3.2.1.  (Compás  1 al 14) 
 
Los anteriores intervalos nos concretan el modo tetráfono sobre Fa 
V.2.14.3.2.2. (Compás 15 al 31) 
 
La anterior secuencia de intervalos nos concreta el modo pentáfono sobre Do # menor 
V.2.14.3.2.3. (Compás 32 al 38) 
  
La anterior secuencia de intervalos nos concreta el modo pentáfono sobre Fa 
V.2.14.3.3 Ritmo 
V.2.14.3.3.1 Pulso: = 80 
V.2.14.3.3.2 Carácter: Andante.  
V.2.14.3.3. Métrica: Binaria   3/4       4/4     2/4      5/4  (2 + 3) ó (3 + 2) 
V.2.14.3.3.4. Duración:  
             
V.2.14.3.4. Fraseo: se indica sobre la                             partitura. Tiene  que ver con la forma                    
  como respira  la cantante. 
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V.2.14.3.5 Forma vocal: 
  A   B 
 1 – 3     4 – 6   7 – 8  9 - 10 
 A’    A’  
 11– 12    13 – 14 15 – 16  17– 18  
 B’    A’ 
 19 – 22  23 – 24 25 – 26  27 – 28 
A’     B’ 
 29 – 31 32 – 35  36 – 38 
A – B – A’ – A’ – B’ – A’ – A’ – B’ 
V.2.15. Canción de hormiga de umarí.  Múrui.  Kayai  toiya. Versión2.  
V.2.15.1: Ficha técnica 
FUENTE Y FECHA: Música uitoto. 2009. Casete lado A.  
LUGAR: Leticia. Amazonas. Colombia. 
INTÉRPRETE: Anastasia Candre Yamacuri. 
GRABADO POR: Leonor Rocha Moreno.  Leticia. Amazonas. Colombia. 
TEXTO Y TRADUCCIÓN LIBRE: Anastasia Candre Yamacuri. 
TIEMPO DE DURACIÓN: 1:20.  
TRANSCRIPCIÓN MUSICAL: Leonor Rocha Moreno. 
RE-MASTERIZADO: Sebastián Pineda. 
V.2.15.2.  Partitura completa texto y traducción libre. Versión 2. 
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Texto 
 
 Jii imuna anado kayai toiya  
nemuna anado kayai toiya 
toiya  yaa ja ja ji a yaa ja ja ji 
a yaa ja ja ji a yaa ja ja ji 
yaaji yaaji 
 
Nimaki  denema kayai toiya 
Binie anado kayai toiya 
toiya  yaa ja ja ji a yaa ja ja ji 
a yaa ja ja ji a yaa ja ja ji 
yaaji yaaji 
 
Nibay denema kayai toiya a  
onii denema kayai toiya 
toiya aja ji a yaja  ja  ji 
a yaja  ja  ji a yaja  ja  ji 
yaaji yaaji ¡chuuu! 
 
Traducción libre: 
 Canción de hormigas cazadoras que se dispersan. Sí el día que se desparraman las 
 hormigas cazadoras, cansado por debajo de las plantas de umarí  (Paraqeuiba 
 serícea) comiendo pepas de umarí.  ¿Por qué salen las hormigas y de dónde? de 
 allá de ese lado de donde está la maloca del dueño del baile.  
           (Texto en uitoto y traducción libre: Anastasia Candre Yamacuri). 
V.2.15.3. Análisis musical. 
V.2.15.3.1. Modo: 
V.2.15.3.1.1. Modo Hexáfono  (compas 1 al 6) 
V.2.15.3.1.1.1. Escala de seis sonidos sobre Mi menor 
 
V.2.15.3.1.2. Modo pentáfono (compas 7 al 31) 
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V.2.15.3.1.2.1. Escala pentáfona sobre Mi b mayor 
 
V.2.15.3.2. Estructura interválica   
V.2.15.3.2.1.  (Compás  1 al 6) 
 
Esta  secuencia de intervalos  concreta el modo hexafono sobre Mi menor 
V.2.15.3.2.2. (Compás 7 al 31) 
 
Esta secuencia de intervalos concreta el modo pentáfono sobre Mi b mayor. 
V.2.15.3.3 Ritmo 
V.2.15.3.3.1 Pulso: = 95 
V.2.15.3.3.2 Carácter:  Andante. 
V.2.15.3.3.3. Métrica: Binaria   3/4       4/4     2/4      5/4  
V.2.15.3.3.4. Duración:  
 
V.2.15.3.4. Fraseo: se indica en                       la partitura según la respiración de la 
cantante. 
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V.2.15.3.5 Forma vocal: 
  A  B 
 1 – 3     4 – 5  6 – 9  10-11   
 A’    B 
 12 – 13    14 – 15   16 – 19  20 – 21   
 A’   B’ 
 22 – 23  24 – 25   26 – 29  30 – 31 
A – B – A’ – B – A’ – B’ 
V.2.16. Canción del abuelo tapir. Oki izu. Versión 1. 
V.2.16.1: Ficha técnica 
FUENTE Y FECHA: Cantos uitoto. Murui iemo Muinani rua. 2008. CD N° 5. 
LUGAR: Leticia. Amazonas. Colombia. 
INTÉRPRETE: Anastasia Candre Yamacuri. 
GRABADO POR: Javier Torres.  Leticia. Amazonas. Colombia. 
TEXTO Y TRADUCCIÓN LIBRE: Javier Torres.  
TIEMPO DE DURACIÓN: 2: 03.  
TRANSCRIPCIÓN MUSICAL: Leonor Rocha Moreno. 
RE-MASTERIZADO: Sebastián Pineda. 
V.2.16.2.  Partitura completa texto y traducción libre. Versión 1. 
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Texto. 
 Yua raniño kai biya  io ana nikai  fino finode 
  
Descripción texto 
 
 El cantante pide al abuelo dueño del baile que lo lleve al otro lado del río, por el 
 camino transitado y conocido por el abuelo. Recuerda la historia mítica de los dos 
 muchachos que querían aprender a sembrar el umarí (Paraqueiba serícea) para lo 
 que se convirtieron en pulgas (fairada), que se suben a la danta (Tapirus terristres) 
 quien los lleva por diferentes caños hasta llegar al lugar donde guarda las semillas 
 buenas de umarí. 
      (Texto en uitoto  y descripción texto: Torres.2008: 58) 
 
V.2.16.3. Análisis musical. 
V.2.16.3.1. Modo: 
V.2.163.1.1. Modo hexáfono (Compás 1 al 29) 
V.2.163.1.1.1. Escala hexáfona sobre Fa mayor 
 
V.2.163.1.2. Modo hexáfono  (Compás 30 al 76) 
V.2.163.1.2.1. Escala hexáfona sobre Sol bemol mayor 
 
V.2.16.3.2. Estructura interválica 
V.2.16.3.2.1. Compás 1 al 29 
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Esta serie de intervalos nos concreta el modo hexáfono sobre Fa mayor. 
V.2.16.3.2.2. Compás 30 al 76 
 
Esta serie de intervalos nos concreta el modo hexáfono sobre Sol bemol mayor. 
V.2.16.3.3 Ritmo 
V.2.16.3.3.1 Pulso: = 95 
V.2.16.3.3.2 Carácter: Andante.  
V.2.16.3.3.3. Métrica: Binaria    2/4       4/4     3/4 
V.2.16.3.3.4. Duración:  
 
V.2.16.3.4. Fraseo: se indica en la                       partitura según la respiración e 
interpretación de la cantante. 
V.2.16.3.5. Forma Vocal: 
  A   B   A    B’ 
   1 – 9   10 – 17   18 – 27   28 – 41  
 
A   B’    A 
   42 – 51   52 – 66   67 - 76 
 
 
A – B – A – B’ – A – B’ – A 
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V.2.17. Canción del abuelo tapir. Oki izu. Versión 2. 
V.2.17.1: Ficha técnica 
FUENTE Y FECHA: Música uitoto. 2009. Casete lado A.  
LUGAR: Leticia. Amazonas. Colombia. 
INTÉRPRETE: Anastasia Candre Yamacuri. 
GRABADO POR: Leonor Rocha Moreno. Leticia. Amazonas. Colombia. 
TEXTO Y TRADUCCIÓN LIBRE: Anastasia Candre Yamacuri. 
TIEMPO DE DURACIÓN: 2: 03.  
TRANSCRIPCIÓN MUSICAL: Leonor Rocha Moreno. 
RE-MASTERIZADO: Sebastián Pineda. 
V.2.17.2.  Partitura completa texto y traducción libre. Versión 2. 
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Texto 
 Jiii okii uzuu ruik ke uaibi ñaa ñuu, jia,jia, ñii,ñii 
Uzugo yua raniño kai biya uieko io anado kai 
Fino finode, firaigozaa. 
 
Okii  uzuu ruika ke uaibi ñaa, ñii, jia,jia  ñii,ñii 
Uzuma yuara mima kai  biya  io  ana  nikai 
Fino finode firaimaza. 
 
Okii  uzuu ruika ke uaibi ñaa, ñii, jia,jia  ñii,ñii 
uzuma yuara mima kai  biya,uyeco,  io, ana, nikai 
Fino finode, firaigozaa. 
 
Okii  uzuu ruika ke uaibi ñii, jia,jia, ñii,ñii, 
  
Traducción libre  
 ¡Hola abuelo ¡Llévame al otro lado! Abuelo dueño del baile de frutas que sueña y 
 arregla el camino  delante de nosotros.   
                      (Texto en uitoto y traducción libre. Anastasia Candre Yamacuri).  
V.2.17.3. Análisis musical. 
V.2.17.3.1. Modo: 
V.2.17.3.1.1. Modo Trífono (Compás 1 al 3) 
V.2.17.3.1.1.1. Escala de tres sonidos 
 
V.2.17.3.1.2. Modo hexáfono  (Compás 4 al 50) 
V.2.17.3.1.2.1. Escala de Mi mayor 
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V.2.17.3.1.3. Modo pentáfono (Compás 51 al 53)  
V.2.17.3.1.3.1. Escala de cinco sonidos sobre Fa mayor 
V.2.17.3.1.4. Modo tetráfono (Compás 54 al 63)  
V.2.17.3.1.3.1. Escala de cuatro sonidos sobre Mi mayor 
V.2.17.3.2. Estructura interválica 
V.2.17.3.2.1. Compás 1 al 3 
 
V.2.17.3.2.2. Compás 4 al 50 
Esta secuencia de intervalos nos reafirma el modo hexáfono sobre Mi mayor 
V.2.17.3.2.3. Compás 51 al 53 
Esta secuencia de intervalos nos reafirma el modo pentáfono sobre Fa mayor 
V.2.17.3.2.4. Compás 54 al 63 
 
Estos intervalos nos reafirman el modo tetráfono sobre Mi mayor 
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V.2.17.3.3 Ritmo 
V.2.17.3.3.1 Pulso: = 103 
  
V.2.17.3.3.2 Carácter: Andante.  
V.2.17.3.3.3. Métrica: Binaria    2/4       4/4     3/4     1/4 
V.2.17.3.3.4. Duración:  
V.2.17.3.4. Fraseo: se indica en la         partitura según la respiración de la 
cantante. 
V.2.17.3.5 Forma Vocal: 
  A   B   A    B 
   1 – 10   11 – 18   19 – 28   29 – 35  
 
A   B’       A 
   36 – 45   46 – 53      54   55 – 63  
 
 
A – B – A – B – A – B’ – A 
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V.2.18. Canto de jairurú (ocarina). 
V.2.18.1: Ficha técnica 
FUENTE Y FECHA: Música de los Huitotos. 1981. L.P. Lado B N°1. 
LUGAR: La Chorrera Amazonas. Colombia. 
INTÉRPRETE: Pablo Bigidima.  
GRABADO POR: Benjamín Yépez. La Chorrera Amazonas. Colombia. 
TEXTO Y TRADUCCIÓN LIBRE: Odo Becerra Bigidima 
TIEMPO DE DURACIÓN: 0:25  
TRANSCRIPCIÓN MUSICAL: Leonor Rocha Moreno. 
RE-MASTERIZADO: Sebastián Pineda. 
V.2.17.2.  Partitura completa texto y traducción libre. 
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Texto 
 Murui riñoniaidi jamade 
 ekorue gayode 
 rubi  rubiru 
 
 Muina riñonididi  jamade 
 amurue gayode  
 rubi  rubiru rubi  rubiru 
 
  akigakinode 
 
Traducción Libre 
 Las mujeres murui estrujan el airanibo 
 rubi  rubiru 
 Las mujeres muinane  estrujan la albahaca 
 rubi  rubiru rubi  rubiru 
 
    Eso es todo lo que tengo que contar.  
 
          (Textos uitoto y traducción libre: Becerra Bigidima).  
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V.2.18.3. Análisis musical. 
V.2.18.3.1. Modo: 
V.2.18.3.1.1. Modo tetráfono 
V.2.18.3.1.1.1. Escala sobre Si menor 
V.2.18.3.2. Estructura interválica 
 
 
Este diseño de intervalos contiene los sonidos que construyen el modo tetráfono sobre Si 
menor. 
 
V.2.18.3.3 Ritmo 
V.2.18.3.3.1 Pulso: = 95 
V.2.18.3.3.2 Carácter: Andante 
V.2.18.3.3.3. Métrica: Ternaria 6/8  –  12/8  –  9/8.  
Los cambios de acento 6 – 9 – 12 están sugeridos en la interpretación de la melodía, según 
el texto que describe el autor. 
V.2.18.3.3.4. Duración:  
V.2.18.3.4. Fraseo: sobre las notas musicales se visualiza   el fraseo el cual sirve  de 
interpretación y descanso.  
V.2.18.3.5 Forma vocal: 
  A   B   A   B 
       1 – 2 – 3 – 4         4 – 5        5 – 6 – 7 – 8 – 9   9 a 11 
  
 
A – B – A – B 
196 
 
    
La música no habla del sufrimiento  ni de la transfiguración de artistas solitarios; expresa 
lo que cada cual es capaz de expresar y lo que emociona a todos de la misma manera. 
No es creación individual, sino manifestación vital, espontánea, necesaria para la 
comunidad en su totalidad.  
          (Sachs. 1966: 19).  
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 CAPÍTULO VI. LOS INSTRUMENTOS MUSICALES 
 
Además de la palabra hablada y cantada, la cultura uitoto cuenta hoy con  algunos 
instrumentos musicales tradicionales. El reribakui, flauta de pan de tres tubos, clasificado, 
dentro de los aerófonos, tiene hoy alguna vigencia. Otros aerófonos como el joiyuakai, 
flauta larga, el gagikai , flauta delgada de un metro de larga ,  la cual se puede soplar sola 
o en parejas; el judue, flauta gruesa de guadua (bambú muy grueso de la familia de las 
gramíneas); el  totikai, flauta corta, la cual  se sopla en parejas; el zikaño, ocarina 
construida con el  cráneo de este sapo (sin clasificar); el jairuru, ocarina construida de 
semillas vegetales, o de arcilla, todos se nombran en diferentes fuentes escritas u orales, 
pero ya han perdido su vigencia dentro de sus bailes tradicionales.   
 
Dentro del grupo de  los idiófonos tales como el juarei (maguaré o manguaré),  el korabiki 
y el firizai,  aún siguen vigentes, se nombran  en los mitos, y están presentes aún en los 
bailes ceremoniales.   
Los instrumentos musicales son producto de la mano del hombre, tienen un fin concreto, 
pueden establecer relaciones con lo sobrenatural y ser  consecuentes de intercambios 
culturales; pueden ser  arrastrados por  corrientes civilizadoras más allá de las fronteras 
de países o pueblos y adquieren una lógica y una funcionalidad  nueva y compleja. 
Algunos han evolucionado de tal forma que muchos compositores de música  del mundo, 
se han ocupado de escribir para  estos una vasta  literatura musical, la cual es  fuente que 
ocupa el estrado de célebres virtuosos; es importante anotar, que muchos  de ellos  
seguramente reconocidas figuras a  nivel internacional,  resultan ser colegas del tocador 
del juarei o del korabiki en la Amazonia Colombiana (Könemann 2006: 8. Sachs 1966: 30. 
MOM 2005: Documento 3 de 8: 1 a 3). 
En este capítulo, se abordará el estudio de los  instrumentos musicales vigentes en la 
cultura, desde la ciencia de la organología teniendo en cuenta:  
 Presentación del instrumento musical con su nombre o nombres dentro de la 
cultura y se reseña dentro de sus mitos o cantos tradicionales, lo cual fortalece su  
presencia dentro de la cultura.  
 Características propias del instrumento musical, su forma, y cómo se produce el 
sonido.    
 Historia y evolución.  
 Localización geográfica: un recorrido del instrumento de acuerdo a su nombre, 
forma y clasificación en otros contextos.  
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 Clasificación del instrumento musical propio de la cultura uitoto, con su cuadro 
explicativo.  
VI.1. ORGANOLOGÍA 
 
La organología es la ciencia que estudia  los instrumentos musicales desde  su historia, 
evolución, construcción, la descripción de su material,  sus técnicas de interpretación, y su 
clasificación.  
 
Los musicólogos  Erich von Hornbostel  (1877-1.35 o 38?) y Curt Sachs (1881-1959), hacia 
1914, agruparon la clasificación de los instrumentos musicales, por la forma como se 
generaba el sonido en cuatro grupos:  
 
 1. Idiófonos: Del latín idios = en sí mismo, por sí mismo;  phone = sonido, voz 
vibrante. El material del instrumento produce el sonido gracias a su rigidez y 
elasticidad; ejemplo: tambores de tronco hendido;  semillas vegetales atado a una 
cuerda. 
 2. Membranófonos: Del latín membranam = membrana delgada y flexible;  phone 
= sonido, voz vibrante. Las membranas, estiradas rígidamente, son las productoras 
del sonido; ejemplo: tambores cónicos con  parche de cuña y cincho, de fondo 
abierto o cerrado. 
 3. Cordófonos: Del latín chordam = cuerda,  phone = sonido, voz vibrante. Una o 
varias cuerdas están tendidas entre puntos fijos; ejemplo: Tiple, guitarra.  
 4. Aerófonos: Del griego  aer = aire,  phone = sonido, voz vibrante. El aire mismo  
principalmente puesto en vibración, es el productor del sonido; ejemplo: flauta  
traversa, flauta de Pan, ocarinas. 
Hornbostel y Sachs utilizaron el sistema ideado por Melvin Dewey (1851-1931) quien se 
basó en el sistema decimal para sistematizar temáticamente  el arreglo de los materiales 
de una biblioteca; éste sistema,  se adoptó en la ciencia de la organología  y es base para 
la clasificación e investigación de los instrumentos musicales a nivel universal.  
Si tomamos algunos de  los instrumentos que ilustran la agrupación anterior tendríamos 
para el tiple  instrumento musical del grupo Cordófonos, la siguiente clasificación: 
Tiple: Cordófono. Laúd compuesto de mango, unido a la caja de resonancia por un cuello; 
el plano de vibración de las cuerdas es paralelo a la tapa armónica. Se puede ejecutar con 
o sin plectro (H.S. 321.322-6)  (Könemann 2006: 8; Bermúdez 1985: 75; Vega 1946: 24, 43, 
44, 46; MOM 2005. 3: 1-3) 
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Tabla 5.  H.S. 321.322-6 
 
Clasificación 
numérica decimal Características Descripción 
3 Cordófono Dos o más cuerdas se extienden sobre 
dos apoyos fijos 
32 Compuesto El instrumento consiste en un porta-
cuerdas y un cuerpo de resonancia en 
coherencia orgánica, inseparables sin 
destrucción del aparato sonoro 
321 Laúd El plano de las cuerdas corre paralelo a la 
tapa 
321.3 De mango El porta-cuerdas es un simple mango 
321.32 De cuello El mango está añadido como cuello al 
cuerpo de resonancia 
321.322 De caja con cuello El cuerpo es una caja que produce la 
resonancia 
321.322.-5-6 Puede o no 
ejecutarse con 
plectro 
Plectro: Lámina delgada de madera, 
marfil, carey, plástico, utilizada para 
pulsar las cuerdas 
 
VI.2. AERÓFONOS 
 
VI.2.1. Jairurú (ocarina). 
 
Instrumento ovalado de filo y flauta de dos o cuatro orificios, llamados genéricamente 
ocarinas.  Otros nombres en la cultura: 
 
 Juido. 
 Ocarina. 
 Ollita de barro.  
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FIGURA 45. Canto de jairurú. (Ocarina) (fragmento. Yépez. 1981. Lado B  1)  
Didovariño se llamaba esa mujer que cuando iba de cacería usaba éste 
instrumento. Ella se acurrucaba en el bosque y extendía a lo lejos una malla 
con sus grandes labios de sexo. Tocaba una melodía en su flauta  tubi, tubi, tubi...y 
los animales asustados por ésta música escavan en toda dirección y caían 
atrapados en la malla de su sexo. El hombre Jifarei Ki Mu (personaje mítico 
masculino), aquel que tenía la costumbre de hacer encierro para atrapar panguana 
(Tinamus major), mata a esa mujer y sus labios con la cerbatana.  
  (Yépez. 1981. Folleto LP) 
VI.2.1.1. Características 
Las ocarinas funcionan según el principio de las flautas llamadas “globulares”, 
instrumentos de cuerpo generalmente ovalado,  provisto de agujeros, de soplo verdadero 
puesto que el ejecutante mismo, produce con los labios una corriente de aire, en forma de 
cinta, en uno de los orificios, generalmente más grande que sirve de embocadura; con los 
dedos de las dos manos puede tapar o destapar los agujeros llamados digitales.  
Dentro de la cultura uitoto, el jairuru es una ollita de arcilla de dos o cuatro orificios las 
cuales se  tocan al pie de los cuatro estantillos de la maloca; el primero de cada grupo 
lleva el jairuru (Becerra: 2.011 información personal);  se sopla por la boca aunque en 
otras partes del mundo, se le puede entrar aire por la nariz. (Vega 1946: 106; Tranchefort 
1985: 220).  
VI.2.1.2. Historia: 
Estos instrumentos que pueden ser construidos con semillas vegetales redondeadas las 
cuales  tienen dos o más agujeros digitales, fuera de la embocadura, o de tierra cocida, se 
encuentran desde la prehistoria,  y se siguen utilizando en la actualidad; músicos del 
denominado world music, ofrecen  conciertos con estos instrumentos. Ellos reúnen 
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ocarinas de diferentes lugares,  tamaños y formas, número de agujeros  y  materiales 
diferentes, creando un espectáculo sonoro sin precedentes.   
La moderna ocarina  de ocho agujeros es inventada por Giuseppe Donati  (1836-1925), en 
el sur de Italia hacia 1.860, de forma ovoide, de porcelana, con un tubo exterior para la 
insuflación;  posee una doble serie de cuatro agujeros; los ocho agujeros, al ser 
destapados, hacen variar la altura de los sonidos comprendidos en una octava. Gozó de 
mucha popularidad  en Italia a principios del siglo XX.  El instrumento de Donati ha tenido 
una expansión considerable en Austria, Checoslovaquia, Alemania, Francia. En la 
actualidad  se construyen de metal, con una válvula o incluso con llaves.  Imitando la 
misma forma ideada por Donati, se construyen en algunos pueblos de los Andes, en arcilla 
(Tranchefort. 1985: 223. Salvat. 1967. Tomo 3: 486).  
 
  Figura 46. Ocarina moderna (Tranchefort. 1985: 21, Salvat 1967:486). 
 
VI.2.1.3. Localización geográfica:  
VI.2.1.3.1. Oceanía:  
 Islas de la Polinesia: Parte de Oceanía que comprende las islas y archipiélagos 
situados entre Nueva Zelanda, las islas Hawái  y la isla de Pascua. 
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Figura 47. Ocarina piriforme con tres agujeros (Konemann 2006: 60). 
 
 
 
 
 
 
                     
 
 
    
                         
 
 
  
Figura 48. Ocarina simple y primitiva que se sopla por la nariz  (Konemann. 2006: 60). 
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 Nueva Guinea: Gran Isla de Oceanía al norte de Australia 
 
Figura 49. Ocarina de arcilla. Deriva de los instrumentos aún más primitivos hechos con           
                   cáscaras de frutas (Konemann. 2006: 60).  
VI.2.1.3.2. China:  
 
Figura 50. Flauta de arcilla en forma de recipiente; con una embocadura en su parte 
superior y tres agujeros digitales en su parte frontal (Konemann. 2006: 60). 
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VI.2.1.3.3. América. 
 Brasil: Ocarina tocada por la nariz.
Figura 51. Flauta nasal. Culturas  de la Sierra del Norte (Vega 1946: 107). 
Colombia: 
 Guajira: Cultura wayuu.
Figura 52. Ocarinas de cápsulas frutales nueces zumbadoras (Vega: 1946:107) 
 Vaupés. Cultura tukano:
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Figura 53. Ocarina bgüi-buico.  (Abadia 1981: lamina 7) 
 Boyacá: Valle de Tenza:
Figura 54. Ocarina  de arcilla cocida y cerrada en forma de huzo, con seis agujeros 
digitales  en la parte frontal y uno en la parte posterior (MOM: 2005. Ficha Instrumentos 
Base de Datos. Doc. 3 de 8).  
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 Vichada: Cultura Sikuani:
Figura 55. Oweimataeto: Ocarina Cacho e´ venado (Abadia 1981: lamina 37). 
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VI.2.1.4. Clasificación:  
Jairurú o Juido: Aerófono.  Instrumento de filo o flauta,  de soplo verdadero, ovalado, sin  
canal de insuflación, sin pico desarrollado, en juegos, con agujeros (H.S. 421.132.2).  
Tabla 6. H.S. 421.132.2 
Clasificación 
numérica decimal Características Descripción 
4 Aerófono El aire mismo es, principalmente, puesto en vibración 
42 De soplo verdadero 
El aire vibrante está limitado por el 
instrumento mismo 
421. Flautas globulares 
Una pequeña columna de aire, se 
orienta hacia el borde 
421.1 Sin  canal de insuflación 
El ejecutante mismo produce con 
los labios una corriente de aire, en 
forma de cinta. 
421.13 Ovalado, sin pico desarrollado 
El cuerpo de la flauta no es tubo 
sino un vaso  
421.132 En juegos Dos o más, se tocan sucesivamente 
421.132.2 Con agujeros digitales 
Fuera de la embocadura, posee dos 
o más agujeros digitales
VI.2.2. Reribakui. Flauta de Pan. 
 El reribakui, pertenece a los instrumentos aerófonos,  genéricamente  llamados  Flautas 
de Pan. Otros nombres dentro de  la cultura:  
 Fiyabakui
 Giyabakui
 Giyakai
 Jarife-bakui.
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Juziminigi (personaje mítico masculino)  igai 
3. /dane urutikodi fite imaki giyabakuiyei / joiyuakai fite daakena najeri / Gaijidi
ie daakena uuizi iji fitade / kaimareide fiyadi / nifo ite kaimareiya naiedi / kaijedi 
fareñede kai Joiyuakaidi  doode /ati o figake eroi doode / ifo dooita naimie  onoyi 
ñedode Gaiji onoyi  /   
La elevación de JuzimInigi 18 al cielo y su regreso. 
3. Todos los muchachos tocaron nuevamente sus flautas de carrizo  y sus flautas
largas. Gaiji 19 hacía sonar al mismo tiempo su ojo; era un sonido agradable. -
¿Porqué aquella cosa suena tan bonito?  Nuestras flautas no suenan tan dulce. 
¡Muéstrame lo que estabas tocando! – dijo alguien, tratando de abrir la mano a 
Gaiji 20  
          (Preuss. 1994: Segunda parte: 339-349). 
 Dentro de la fiesta Okima: La fiesta de la yuca y de los antepasados.  
14. / dane iemona yera finode / iemona yuaiga / biyano zaizaibite / giyabakui ie
jikade iyaimaidi / iraiziyena dama biireinide / jiaiziedi  jidaia bizaide nia iraizizaide / 
iiziya ana zaiyena yeramo uaiduaide  naimiedi  / 
14. / Entonces se prepara nuevamente ambil y se da aviso. La gente llega a bailar
y el jefe pide que toque la flauta de pan. Nadie viene al baile por sí solo. Los otros 
grupos vienen cuando se les invita. Entonces, si vienen a la fiesta. En el transcurso 
de la fiesta el jefe ofrece ambil a la gente para que baile. 
       (Preuss. 1994: Segunda parte: 703) 
18 (Personaje mítico masculino) 
19 (Personaje mítico masculino) 
20 Gaiji tiene su ojo como instrumento musical. 
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Figura 56.     Toque de reribakui. (Fragmento. Yépez. 1981. Lado A N°  7). 
Llegada de cacería: Los cazadores vienen con el reribakui  anunciando su llegada y 
reconociéndose por medio del instrumento  como hijos del “ser originario” y 
pidiendo como tal comida” (Yépez. 1981. Lao A N°  7. Folleto). 
VI.2.2.1.  Características. 
El reribakui o giyabakui, flauta de carrizo,  flauta de Pan o siringa,  consta de  tres tubos, 
cerrados en uno de sus extremos, dispuestos de mayor a menor y amarrados en su parte 
inferior con fibra de cumare (Astrocaryum chambira).  En la parte superior o boquilla de 
cada tubo, donde el intérprete entrenado coloca sus labios y los desliza lateralmente,  se 
ponen  emplastos de brea (resina de abeja silvestre),  lo cual permite unir los tubos. El 
largo de los tubos es de 30, 25 y 20 cm  y  con diámetro de 1.5 cm. aproximadamente, 
medidas de los cuales,  depende su altura.   
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Figura 57. Reribakui (Lado izquierdo: López.1993:30. Lado derecho: Abadía: 1981: Lámina 
31) 
Se toca en parejas, con afinación idéntica, con el fin de ser interpretados 
simultáneamente, en posición simétrica, una junto a la otra;  las parejas de flautas  se 
tocan al unísono, se duplican las escalas de tonos no para posibilitar armonía polífona, 
sino para intensificar los sonidos de las flautas.  Es un instrumento melódico por lo que 
cada tubo produce un solo sonido, más o menos intenso según la fuerza del aíre que 
choca contra su borde superior. Para cortar los tubos se procede con exactitud, no se 
guían por el ojo sino por el oído, acústicamente.  Son muy cuidadosos al escuchar y cortar 
la madera para la elaboración de su flauta de Pan, puesto que la afinación depende casi 
exclusivamente, de la medida de los tubos o caña.  Su sensibilidad de diferenciación  para 
la altura de los tonos no es menor que la que posee un lutier en nuestro medio 
contemporáneo (Hornbostel: en Koch-Grünberg 1995: Segundo volumen: 374-375-376-
377-378-380).  
El reribakui se asocia a los tres dedos de la mano izquierda (información personal Odo 
Becerra). El uitoto relaciona el numerar a partir del dedo meñique de la mano izquierda: 
según la danza Pakado, danza del numerar uitoto, en los que cada uno de los cuatro 
postes de la maloca, representan  el ambil, la coca, la yuca y el saber potencial de cada 
uno de ellos (dialecto nipode):  
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1. dá
2. ména (pareja de 'dá', pareja de uno)
3. daámani (el que no tiene pareja, inicio de la pluralidad de 'dá')
4. á marie
5. húbe ónoi (toda la mano. Conjunción quinaria)
Figura 58. El numerar uitoto   www.banrepcultural.org/blaavirtual/.../1988/.../boll3.htm - 
 El Poste 1 ('dá') es el ubicado al oeste (W), marcado por el fogón 'roguéramu' 
"fogón de ambil", por ser este el lugar en el cual se activa la potencia vital del 
tabaco transformación de dióna en dióde: de tabaco a "ambil". El tabaco en la 
mitología huitoto es la planta que reactiva la vida humana después de que los 
primeros hombres han sido castigados y sumergidos bajo el gran diluvio candente. 
Al ambil le corresponde la coloración jidíede: negro, oscuridad y ausencia del sol en 
la que se encuentran los hombres sumergidos bajo el diluvio candente, del cual 
emergen al depositar Buináño (madre ancestral) semillas de tabaco allí donde se 
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escuchan voces humanas bajo el fango que ha cubierto la tierra. En cada sitio donde 
Buináño deposita una semilla de tabaco, brota una planta de tabaco (dióna) junto 
con una pareja de gente-tabaco (uitoto) formada por cada uno de los cotiledones 
constitutivos de la semilla del tabaco.  El Poste 1 está ubicado al lado izquierdo 
(harípene) de la maloca, en su parte de "arriba" (káipo) o delantera. El baile de 
pisada de maloca se inscribe en éste poste. 
 El Poste 2 (ména) es el ubicado al norte (N), marcado por el fogón jibiéberamu 
“fogón para tostar la coca”,  el sitio en la maloca que da inicio a la ritualidad de 
transformación de la coca (jíbina) en jibie (mambe), hoja del saber que disemina la 
palabra-saber y la potencia de conocer en el “sabedor”. Al jibie le corresponde la 
coloración mokórede: "verde". Este poste está ubicado al lado derecho (nabéne) de 
la maloca, en su parte de "arriba" (káipo) o delantera.  
 El Poste 3 (daámani) es el ubicado al sur (S), marcado por el sitio en el cual se 
coloca el recipiente, durante los bailes rituales, que contiene el jaigábi, "caguana": 
bebida espesa y dulce, derivada del almidón dulce de yuca mezclado con jugo de 
frutas, alimento fundamental de la gente-tabaco (uitoto). A jaigábi le corresponde 
la coloración burárede: "amarillo" o coloración alimenticia de la fruta. Este poste 
está ubicado al lado izquierdo (haripene) de la maloca, en su parte de "abajo" (ána) 
o posterior. El baile de frutas se inscribe en éste poste.
 El Poste 4 (á marie) es el ubicado al este (E), marcado por el sitio donde se anuncia 
la luz, la potencia del sol asociada a la potencia de actuar que le transmite al 
“sabedor” el unásí ("yagé de anaconda", derivado del enteógeno úna). A unási le 
corresponde la coloración hiárede: "rojo" o coloración del poder y la fuerza 
chamánica. Este poste está ubicado al lado derecho (nabéne) de la maloca, en su 
parte de "abajo" (ána) o posterior. En consecuencia, el "ser ancestral" y su baile de 
anaconda ("dadora de nombres"), se inscriben en el Poste á marie.         
Dos fuerzas se inscriben en la conjunción de los postes: 
 Los postes 1 y 3 están signados como potencias vitales: el poder vital del tabaco y 
el alimento primordial de la yuca. Estos son la fuerza del lado izquierdo (harípene') 
de la maloca. Conforman lo impar y lo múltiple. 
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Los postes 2 y 4 están signados como potencias del saber: la potencia de conocer 
de la coca y la potencia de actuar del yagé-anaconda. Estos son la fuerza del lado 
derecho (nabéne) de la maloca. Conforman la paridad. 
  www.banrepcultural.org/blaavirtual/.../1988/.../boll3.htm - 
La relación ambil, coca, yuca, están presentes en los tres tubos del  reribakui, flauta de Pan 
muy particular en la cultura. Por lo regular,  el número de tubos en las flautas de Pan es de 
cinco tubos en adelante.  
VI.2.2.2. Historia 
El término flauta de Pan se encuentra en la mitología griega: legendariamente se dice que 
Pan, entre los griegos, semidiós de las florestas, de los pastores y de los rebaños, 
enamorado de una ninfa de Arcadia, la persiguió hasta que el río Ladón detuvo su huída; 
sin la intervención de una divinidad protectora la ninfa estaba atrapada, pero la divinidad 
la transformó en caña, precisamente en esta caña Pan talló una siringa (flauta de Pan) 
instrumento que empezó a tocar para expresar su melancolía. Es en China, sin embargo 
donde por primera vez aparece la flauta de Pan; el emperador Chouen  (2.225 a.C.) pasa 
por ser su inventor;  Hacia el 600 a. de C. la volvemos a encontrarla en Grecia  y después 
en Egipto. En el Occidente europeo se han hallado restos o representaciones del 
instrumento en los últimos siglos a.de C. y en los siglos IV y V.  De uso en la Edad Media y 
se propagó hasta el siglo XVIII, momento en que presenta ya una construcción elaborada. 
En nuestros días perdura en forma primitiva en las Islas de Oceanía, en Extremo Oriente, 
en las regiones balcánicas y mediterráneas de Europa, los Pirineos franceses (Tranchefort. 
1980: 223). Se fabricaban de arcilla, piedra,  madera y caña. En épocas más recientes se 
confeccionan de metal  o plástico (de molde).  
En Suramérica goza de gran preferencia en el ambiente indígena desde antes del 
descubrimiento hasta nuestros días, y se encuentran desde la clásica siringa con una hilera 
de tubos, hasta  la de doble hilera llamado siku (Vega 1946: 204; Tranchefort. 1995: 227). 
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Figura 59.  Siku argentino (Vega 1946: 204). 
VI.2.2.3.  Localización geográfica. 
Estos instrumentos musicales, son muy importantes porque difieren en tamaño, número 
de tubos, con afinaciones que les son propias y construidos con  fibras naturales que le 
dan su característica sobre todo en América. Tienen su presencia en países ubicados en el 
trayecto de los Andes: Norte de Argentina, Perú, Bolivia, Ecuador y el sur de Colombia 
hasta el piedemonte del Putumayo.  
En la Amazonia colombiana propiamente dicho, las encontramos con variedad de 
tamaño,  número de tubos y por lo tanto con afinaciones  diferentes, en las culturas 
étnicas asentadas en la misma, las cuales hacen parte de la música de cada una de ellas.  
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Figura 60. Flautas de pan lado izquierdo en América y lado derecho en Europa 
      (Bantam books. 1978: 26). 
VI.2.2.4.  Clasificación:  
Reribakui: Aerófono. Instrumento de soplo de filo o flauta,  sin  canal de insuflación 
longitudinal,  en hilera de mayor a menor y cerrado en uno de sus extremos (H.S. 
421.112.2). 
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Tabla 7. H.S. 421.112.2 
Clasificación 
numérica decimal Características Descripción 
4 Aerófono El aire mismo es, principalmente, puesto en vibración. 
42 De soplo verdadero 
El aire vibrante está limitado por el 
instrumento mismo. 
421. De filo o flautas Una corriente de aire, en forma de cinta, choca contra un filo. 
421.1 Sin  canal de insuflación 
El ejecutante mismo produce con 
los labios una corriente de aire, en 
forma de cinta. 
421.11 Longitudinal 
El ejecutante sopla contra el borde 
agudo de la abertura superior de un 
tubo. 
421.112 Flauta de Pan. En juegos 
Varias flautas longitudinales 
distintamente afinadas están unidas 
en un instrumento.  
421.112.2 Cerradas Cada tubo es cerrado en uno de sus lados.   
VI.3. IDIÓFONOS 
Los efectos sonoros producidos por el cuerpo humano se consideran los primeros 
prototipos de Idiófonos. Aparecen cuando el hombre primitivo empezó a marcar el tempo 
o el ritmo con las manos, los pies, piedras, huesos, palos, troncos, semillas, metales, los
cuales despertaron un interés sonoro. Los idiófonos, instrumentos musicales formados 
por cuerpo sólidos,  lo suficientemente elásticos en sí mismos, para mantener un 
movimiento vibratorio, se han desarrollado  a través del tiempo, mediante habilidades y 
técnicas;  estas últimas  están presentes dentro de la literatura musical para las grandes 
orquestas, como también la disciplina de virtuosos intérpretes quienes investigan sus 
posibilidades sonoras e interpretativas, para ser llevados a los estrados de las salas de 
conciertos.  Sin embargo este tipo de instrumentos no  pierde su importancia dentro de la 
tradición musical de muchos pueblos (MOM. 2005: 238). 
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En la Amazonia colombiana se designan genéricamente como maguaré  o manguaré, unos 
idiófonos, construidos con grandes troncos de madera, perforados con fuego, que pueden 
ser usados en pares, o uno solamente. Se percuten con mazos recubiertos de caucho, 
produciendo sonidos diferentes: dos en cada uno, si se golpea cada lado del centro de la 
abertura,  y  se escuchan  a gran distancia. Del término maguaré, se sabe que el cacique 
general de los caribe,  era llamado Maguare, quien era informante hacia finales del siglo 
XVI, de las prácticas de ritualidad para los capitanes de guerra de este grupo cultural  en 
particular. Esta fuente se encuentra en el prólogo escrito por Arturo Cifuentes para la obra 
“El Orinoco Ilustrado” del Sacerdote Jesuita José Gumilla (1994:15). El maguaré o 
manguaré,  fue  el instrumento sonoro que más llamó la atención de los conquistadores 
españoles.  
VI.3.1. Juarai (Maguaré o Manguaré).   
El juarai  pertenece a los instrumentos idiófonos,  también llamados maguaré o manguaré.  
Otros nombres en la cultura:  
 Juai rai  
 Juarai 
 Juarei 
 Juag  
 Juai 
 Makurika 
Los juarai  en la cultura uitoto, son dos troncos de forma cilíndrica, socavados por el fuego, 
en pares, macho y hembra;  se percuten con dos grandes mazos de madera forrados en 
caucho en su parte superior el cual se amarra con fibras de cumare (Astrocaryum 
chambira).   
El origen del  juarai  se encuentra en  los cantos o narraciones de la tradición de  la Fiesta 
de la Yuca, y en el ritual con ocasión de la construcción de un nuevo juarai.  Aunque están 
presentes en otras narraciones míticas, su presencia siempre es de anuncio, de alerta, de 
recibimiento con sus toques, o de escondite. Los juarai  tienen un alto valor cultural pues 
se dice, además, que en ellos están contenidas las almas de todos los miembros de la 
comunidad.   
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 El vacío de adentro quiere decir abundancia, amor, unidad, protección, palabra 
 dulce, que  no ofende,  que armoniza la naturaleza con el ser. Cuando  se toca y 
 escucha el  juai rai, todo lo anterior se dispersa por toda la comunidad a quince o 
 veinte kilómetros de distancia. 
                      Jíagama. Bogotá 2004 
 
 
   Figura 61. Juarei (Urbina/ Pua 2003: 91). 
Okima Rafue: La tradición de  la Fiesta de la Yuca y de los Antepasados.  
 ...8. / ieri rafue finiyiferi kaina juarei  otanetaoide iyaimadi  iraizia taíyena / niade 
 ie iñedena kai  iraiziyadi  fareñede / juarei  iyari fariaide / jae mooma ikinodi  
 komuitaga / ieri moomamo ite jiai  juareidi / 
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...8. Con el fin de celebrar la fiesta, el jefe nos manda construir un maguaré para 
que se toque durante el ritual. Cuando no hay maguaré, nuestra fiesta carece de 
sabor. Cuando  hay un maguaré, la fiesta es amena. Esta tradición fue creada por el 
Padre en los tiempos primordiales. El Padre tiene también un maguaré. 
  (Preuss.1994. Segunda parte: 700) 
Cuando el Padre creó la palabras (es decir, los cantos de la fiesta), tenía un 
maguaré. Cuando lo tocó, invocó el agua, y puesto que el Padre poseía fuerzas 
especiales para el agua, hizo que cayera por primera vez del cielo. Cuando cayó, 
llovía sobre la tierra, sobre nosotros, pues de lo contrario no caería del cielo.   
 (Preuss.1994. Primera parte: 49) 
...9. / taireirizaide ie imigu jikodaijaideza / nia biko erodo tofikeida jaaizaide 
mooma jabo  iyamona imuguna / imugu nia biko erodo  tofikeida  jaaia kaimo 
deeizaide nokidi  aa bikomona / anadikono jaaizaide aa bikodo jaaireinide / nia 
deeizaide nokidi   mooma  imugu  kai  jiroyena / 
...9. Lo toca anunciando de esta manera el agua. Los toques de maguaré del Padre 
simbolizan el trueno. Esa agua se extiende por todo el cielo desde que el Padre vive 
allá arriba. Cuando el agua se extiende por el cielo nos cae en forma de lluvia. 
Antes había agua solo en la tierra, en forma de ríos y lagunas, no en el cielo. Ahora 
cae la lluvia para que nosotros bebamos el agua del Padre.  
(Preuss.1.994. Segunda parte: 700,701) 
Figura 62. Canto para el toque de juarai (fragmento). 
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...38. Okimabi: 
/ juikavayi   jiavayi / daanakai  ana jaeri reiñokama mooma Juikaya Buineima / 
rainana monie naiko juikayaikori / erue monie yareiei  meiyue juikayatoferi uaiena 
/ iene afei eeiñikoni juikavayi  ñaaiyi  joo / 
Canto de la Fiesta Okima: 
38 ¡Juikavayi   jiavayi! ¡El inframundo¡ Allí abajo está el Padre Juikaya Buineima (el 
Padre Buineima adopta este nombre en el momento de comenzar a ahuecar un 
tronco para fabricar el maguaré), invocado por nosotros desde los comienzos. Su 
morada es la casa de ¡juikavayi  ñaaiyi  joo!  
(Preuss.1994. Segunda parte: 710-711) 
Figura 63. Canto de perforación del maguaré (fragmento).
39. / Makurika
39 / Makurika minemine jiyayi  /  danakai  anabati  jaeri reiñokaba mooma Makuri 
Buinaima  /  nanoo rainana monie makuriko / iko erue monie tooiñoña /  tooiño 
monie Makurima uieko nakueina  / iena ari  eeiñikoni makurica minemine ñaaiyi  
joó / 
Canto del maguaré 
¡El sonido del maguaré en el Inframundo! Allí abajo está el Padre Makuri 
Buineima (El Buineima del árbol makurina, de cuyo tronco se hace el maguaré). 
Invocado por nosotros desde los comienzos. Su primera morada es  la casa de la 
abundancia, la casa makuriko (maloca de Makuri Buineima). En su interior, está la 
mascota de la  abundancia Makurima (mascota de Makuri Buineima: maguaré) con 
su frente ancha. Imitamos su voz aquí arriba ante la gente: makuika ñaaiyi  joó. 
 (Preuss.1994. Segunda parte: 711-712) 
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...42. Okimabi 
 .../  jioya umuruiko nooinueve jioya jiyayi  / daanaka  ana jaeri reiñokama mooma 
 Umurui Buineima / nanoo rainana monie umuruikori  / erue yariei  meiyue jizaje 
 uieko nakueina / iena ari  eeiñikoni Umuruiko nooinuere /  ñaaiyi  joó. 
Canto de la Fiesta Okima 
 ¡Jioya! ¡El avispón21 (sin clasificar) de la casa umuruiko! ¡Jioya jiyayi! Allí abajo 
 está el Padre Umur Buineim22 (personaje mítico masculino). Invocado por nosotros 
 desde los  comienzos. Su primera morada es la casa de la  abundancia, la 
 casa umuruiko (maloca de Umurui Buineima). En su interior, en medio de los postes 
 está la criatura con su frente ancha.  Imitamos su voz aquí arriba ante la gente. 
                      (Preuss.1994. Segunda parte: 724). 
 El Padre Creador no es una simple personificación de su actividad creadora.  Su origen 
está primero a través de la palabra, como algo independiente en relación con la 
importancia que tienen las tradiciones para las fiestas. El maguaré expresa la palabra, y 
esta palabra que resuena en el maguaré en todas las fiestas, se identifica, con  las 
tradiciones referentes a las mismas (Preuss. 1994. Primera parte: 54).  
VI.3.1.1. Fabricación de un nuevo juarei  
Cuando alguien por herencia paterna pertenece a la descendencia de juarei, reúne 
los requisitos y conoce a cabalidad las normas y  leyes que la rigen, habla con el 
Buineima y pide autorización para sacar juarei. La construcción de un nuevo juarei  
constituye una fiesta; las gentes bailan desde las 7 p.m. hasta la media noche. Los 
hombres van al monte de madrugada a tumbar palo para hacer juarei, llevan una 
olla de barro que contiene cahuana (bebida preparada con almidón de yuca y 
endulzada con jugo de frutas), las mujeres se quedan solas bailando y cantando. 
Un hombre al escondido lleva en un canasto fariña (harina de yuca brava 
procesada) para que coman los hombres que van a tumbar el árbol. Se selecciona 
el árbol, se tumba, al caer, un hombre lo corta en dos trozos; los dos trozos se  
 
____________________________________________________________________________ 
  21Al ahuecar el tronco para fabricar un maguaré, se debe evitar que la madera se quiebre. Sirve de modelo 
para este trabajo la manera como el avispón (sin clasificar) abre huecos en palos de madera dura.  
22 De umuruna, una especie de árbol de madera dura que se usa en la fabricación del maguaré.  
222 
 
lavan con toda la cahuana para que suenen bien. Cuando los hombres traen los 
trozos,  el dueño del baile les lleva la comida y él los lleva a la maloca. La dueña del
baile viene cantando con el hacha y da un hachazo al tronco para decir que está 
bueno el juarei; luego las gentes regresan a sus casas;  un hombre adulto y de 
buena reputación es elegido para confeccionar el juarei. Colocado el tronco  
horizontalmente a unos 3 cm de cada extremo se colocan porciones de brazas, se 
aviva el fuego cuidando de que no se pase de un círculo de 20 cm de diámetro, 
esto se hace humedeciendo la madera que se quiere proteger. El fuego va 
penetrando hasta donde se quiera profundizar. Todo el sector interior del tronco  
se ahueca, dejando solo dos aletas en el centro, para ello, se cubre la pared 
interna del tronco  en la zona donde debe ir la aleta, con barro o tierra mojada. 
Luego se separan las dos aletas con una ranura. Sobre esta ranura y sus aletas 
laterales, que son desiguales, se golpea con dos mazos de madera roja (palo Brasil 
(Caesalpinia echinata,) que lleva en su extremo una gran masa de caucho crudo 
(látex) atado con fibra de cumare (Astrocaryum chambira). La visión que se tiene 
del mundo, su comprensión, y su transformación tanto en lo social como en lo 
natural se revierten en el juarei siendo el emblema natural que se expresa, a 
través del sonido (Abadía 1981: 35-36. Yépez. 1981: 6). 
FIGURA 64 .Canto  de medianoche de juarai (fragmento)  
Figura 65 Canto sobre despedida de juarai (fragmento) 
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Faustino Jiagama, de la cultura uitoto oriundo de Araracuara (Amazonas. Colombia), narra 
la importancia a nivel cultural de lo que significa construir un nuevo juarei 
 
 El mini cosmos de mundo indígena del Amazonas está representado en la maloca, 
 allí en  su entrada permanece colgados con bejucos para poder propagar su 
 sonoridad el juai-rai,  llamado también maguaré en la misma posición que 
 permanecen Yinaica  Buinaima y Yinaca  Buinaño, el padre y la madre que 
 dieron el origen al pueblo uitoto. Ellos se  transformaron en estos dos troncos de 
 madera y su dualidad bilógica, hombre-mujer, está representada en los  mensajes 
 que transmiten.  Para su construcción se reúnen en comunidad con el dueño de la 
 maloca y se adentran en la selva, primero para encontrar el tronco deseado.  
 Allí se cantan las leyes de origen, qué servicio se le va a dar y para qué se va a 
 utilizar el tronco. Viene luego la tala, en donde metafóricamente se invoca todo lo 
 cortante. El hacha “caliente” se interpreta en los cantos, como la parte negativa 
 que aparece en el ser humano: celos, maldades, odios, rabias, hablar mal de otros; 
 todo esto se rechaza para que no se involucren en el proceso de la construcción, 
 sin embargo en los cantos del “hacha fría”, se revierten en la alegría, la enseñanza 
 y la instrucción.  
 Luego de talados se cargan a la maloca, durante el trayecto que puede durar uno o 
 dos días, y se vuelven a cantar las leyes del origen; este acontecimiento implica 
 fiesta, caguana, mambe, ambil, pescado, maní, etc. El dueño de la maloca decide 
 con la comunidad quien va a perforar y a dejar vacío los troncos y la forma de 
 construirlos; los demás se retiran. La construcción puede durar más de dos meses 
 la cual consiste en socavar mediante el sistema de quemar, por el continuo soplo.  
 
 Los dos mazos con los que se percute, biológicamente representan las pantorrillas 
 de la hembra Yinaca  Buinaño: el palo del mango es el hueso, el caucho que forma 
 la cabeza del mazo, es el muslo; el amarre de cumare con el cual se aprieta el 
 caucho significa las venas y la piel.  
 
 Cada vez que se van a utilizar o cada seis meses, deben calentarse por dentro para 
 que no pierdan su sonoridad y así la comunidad pueda recordar las enseñanzas de  
 Yinaica  Buinaima y Yinaca  Buinaño, el padre y la madre que  dieron origen al 
 pueblo uitoto. 
            (Jiágama Faustino. Revista  APUN.2005.5.1) 
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VI.3.1.2. Características: 
 
Juego de dos troncos de árbol entre 1.48 a 1.50 cm  de largo por  unos 48 a 53 cm  de 
diámetro, los cuales han sido ahuecados laboriosamente por medio del fuego a través de 
una hendidura paralela longitudinal, de 56 cm de largo por 3 cm de ancho,  
aproximadamente. Esta hendidura longitudinal está unida en sus extremos a dos 
aberturas que pueden tener forma  circular, los cuales simbolizan el hueco hecho por el 
pájaro carpintero 23 (Campephilus ep.) o rectangular (semiarqueados en sus lados derecho 
e izquierdo), o en forma de cola del ave migratoria llamada  tijereta (Fam. Hirundinidae). 
 
    
Figura 66.  Juarei con diferentes hendiduras. 
Tiene internamente a lado y lado, de la ranura paralela longitudinal,  dos protuberancias 
del mismo tronco,  a manera de lengüetas vibradoras,  que el experto va moldeando con 
sumo cuidado, porque de ellas depende su sonoridad. Sus extremos están cerrados de 
modo que al ser golpeados en el centro y cerca a las aberturas con los  mazos de caucho, 
la cámara resuena y hace que  vibren  las lengüetas internas. 
 
Si la cámara de resonancia es del tamaño correcto para hacer de diapasón del sonido 
producido por las lengüetas, en otras palabras si tiene el volumen suficiente para que se 
desarrolle la onda sonora plena de este tono, el instrumento será más eficiente y sonará 
más fuerte. El sonido que produce al ser golpeado es bajo y profundo y puede ser 
escuchado a 25 kilómetros de distancia. Los toques son codificados y convencionales y se 
les utiliza para transmitir, mensajes de maloca a maloca (MOM: 2005. Ficha Instrumentos 
Base de Datos. Doc. 3 de 8).  
 
  
------------------------------------------------------------------------------------- 
23 Del pájaro carpintero aprendieron a tener el maguaré, por el ruido y la abertura que éste hace, al 
construir su nido en los árboles.   
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   Figura 67. Maguare de señales (Abadia 1981: lamina 48). 
 
Los juarei  se construyen con los troncos de  tiorai-comino (Familia umberífera), el  
metiriqui- palo Brasil (Caesalpinia echinata), el ekirai-almendro (Caryocar glabrum) o  el 
oberai (umarí negro  Poraqueiba sp)- que son las maderas que deben utilizarse para su 
construcción, porque no arden, no botan braza, se queman solamente mediante el 
continuo soplo.  
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Figura 68.  Toque de juarei (Yépez. 1981. LP N° 9). 
227 
   
 
 
        
 
(Transcripción musical. Leonor Rocha Moreno. Yépez. 1981: 6,7):  
 
 El juai literalmente habla por medio de señales, entendiéndose éstas como actos 
de comunicación en donde el individuo que emite la señal conoce el hecho 
perceptivo asociado a un estado de conciencia  social y realiza éste acto para que 
otros individuos (su comunidad) comprendan el objetivo de su comportamiento y 
repitan por medio de ese impulso a su conciencia, lo mismo que pasa en el 
individuo que emita la señal.  Cada célula sonora – uno o varios sonidos – tiene un 
equivalente fonético es decir, traducible a las palabras de su idioma y que por lo 
general todos las conocen; existen variantes de los toques como variantes 
idiomáticas y fonéticas haya dentro de la comunidad. Dentro de la cultura la función 
y los mensajes nunca se prestan a equívocos, las respuestas a las señales siempre 
son claras y de una u otra manera son colectivas. 
VI.3.1.3. Historia 
 
El periodo más fructífero en cuanto a la creación de instrumentos musicales, coincide con 
las culturas neolíticas. En el neolítico antiguo, los hombres de ese periodo,  fabricaron el 
gran tambor de hendidura, ahuecando árboles caídos y  abriéndole  una o varias rajas para 
que suenen cuando se golpean con mazos, palos, las manos o  los pies. Las  formas  que 
adquieren ya  elaborados  son distintas en cada uno de las culturas que lo poseen. Todos  
se fabrican con un tronco de madera hueco,  pueden ser  de gran tamaño, ir en pares,  o 
uno solamente, o agruparlos según la función  que desempeñe  cada uno.  Según el tipo 
de instrumento, tiene una o varias rajas paralelas a los lados, otros en forma de lengüeta y 
algunos modelos tienen hendiduras dispuestas en forma de H. (Sachs 1967: 32, 33;  
Yépez.1981: 5, http://es.wikipedia.org/wiki/Tambores_de_hendidura).  
Por su forma en cada cultura tiene diferentes sonoridades, una función y una 
denominación diferente:  
 Tronco hueco con hendiduras.  
 Tambor cilíndrico.  
 Tronco hueco de madera.  
 Tambor perforado. 
 Tronco hendido.  
 Tambor de raja.  
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VI.3.1.3. Localización geográfica:  
 
En la actualidad los tambores de hendidura se encuentran en África, en el sureste asiático, 
en Oceanía y Sudamérica. 
 
VI.3.1.3.1.  África:  
 
El tambor  perforado,  o tambor de hendidura es muy común  en África; fabricado con un 
tronco de madera hueco, con dos hendiduras rectangulares, de diferente anchura en el 
lado superior plano lleva una gran variedad de nombres, formas y tamaños,  según las 
tradiciones de cada etnia. Por su gran potencial sonoro, los grandes tambores de 
hendidura  sirven  tradicionalmente para transmitir mensajes codificados, por los que se 
les llama a veces "tambores teléfono” o “tambores de señales”.  Se  pueden  percutir con 
los dedos, las manos o con baquetas. (Könemann. 2006: 23) 
 
 Congo: Estado de África Ecuatorial: El instrumento se toca moviendo la baqueta 
arriba y abajo dentro de la hendidura.   
 
  Figura 69. Tambores de hendidura (Könemann 2000: 23). 
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 Camerún: Junto al Golfo de Guinea.  Estado de África Ecuatorial: Tambor con doble 
perforación  de madera:    
 
 Figura 70.  Tambores de hendidura con doble perforación (Könemann 2006: 23). 
 
 Figura 71. Tambor con doble perforación de madera  con cara de animal (Bantam 
        books. 1978: 114). 
 Hay referencia del tambor bamileke, el cual tienen una sola hendidura y las 
variaciones de grosor de los bordes de la hendidura producen hasta cuatro 
sonidos. 
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 Ibo: Pueblo del sudeste de Nigeria: 
 
 
   Figura 72.  El Ekwe. (Basado en;  http://es.wikipedia.org/wiki/Tambores_de_hendidura). 
El Ekwe. 
Fabricado con un tronco de madera hueco, con dos hendiduras rectangulares, de 
diferente anchura en el lado superior plano;  cuando se golpea  el lado más estrecho 
(alrededor de las hendiduras), el sonido es más grave, mientras si se golpea la parte más 
ancha el sonido resulta más agudo.   
Esta cultura tienen una forma particular para  vaciar los troncos; se les practica una 
hendidura o dos en uno de sus lados, con el   fin de que el sonido pueda salir con el 
“espíritu” adecuado; el significado particular  de los diferentes motivos sonoros que se 
tocan en ellos, revelan muchas cosas acerca de la música  y de sus gentes (Malm. 1985: 
33).  
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 República Centroafricana: Pueblo banda yangere Ubangui-Chari. Territorio del 
áfrica Ecuatorial Francesa. 
 
Figura 73 Tambor zoomorfo del pueblo banda yangere    
(Basado en: http://es.wikipedia.org/wiki/Tambores_de_hendidura). 
 
 Sudán. Estado de África oriental que ocupa la región del alto Nilo.  
 
Figura 74 Tambor zoomorfo de hendidura 
(Basado en : http://es.wikipedia.org/wiki/Tambores_de_hendidura). 
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VI.3.1.3.2. Pacífico: Oceanía, Indonesia, Australia, Japón. 
 Vanuatu, antiguas islas Nuevas Hébridas, los grandes tambores de hendidura 
llamados atingting kon, llevan una sola hendidura y son decorados con figuras 
grabadas:  
 
  Figura 75. Gran tambor de madera hendido con figura humana 
           (Bantam books. 1978: 116). 
 
 
  Figura 76 Tambor hendido de bambú en forma de estaca 
                           (Bantam books. 1978: 116). 
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 Melanesia 
 
Figura 77. Tambores hendidos, con figuras grabadas en la madera a la manera de los 
tótems locales (Basado en: Carlín: 1993: 83) 
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 Islas Samoa  
 
Figura 78. El Pate     (Basado en: http://es.wikipedia.org/wiki/Tambores_de_hendidura). 
 En Yakarta,  Jakarta o Djakarta;  capital de Indonesia. Sudeste Asiático:  
 
Figura 79. El Kentonga (Basado en: http://es.wikipedia.org/wiki/Tambores_de_hendidura) 
 
235 
 
   
 
 
        
 
 Papúa y Australia:  
Tambor de madera que se toca frotando la superficie con las manos húmedas. Antes de su 
ejecución se frotan las “lenguas” con aceite de palma. Produce sonidos de altura diferente y se 
utiliza en las ceremonias dedicadas a los difuntos.  
 
 
  Figura 80. Tambor de madera  (Könemann 2000: 64). 
 
 
 
 Japón: 
 
   Figura 81 El Mokugyo con figura de pez (Könemann 2000: 77). 
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VI.3.1.3.3. América: 
 México:  
Teponaztli: Tambor perforado antropomorfo  azteca. Su ornamentación está tallada de 
acuerdo con la tradición de los indígenas mixtecas del antiguo México. La hendidura en 
forma de H es típica de estos tambores y es la responsable de su peculiar sonido 
(Könemann 2000: 52). 
 
 
 
     Figura 82. Teponaztli.  
 
 Costa Rica: 
 
Figura 83. Tambor perforado (Könemann 2000: 52). 
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Figura 84. Tambor de madera con lengua tallado de una sola pieza. La forma del tambor 
recuerda a la de un tambor africano (Könemann 2000: 52). 
 
 Guatemala. Nicaragua:  
 
Figura 85 Tambor de tronco hendido y su ejecutante (Vega 1946: 85). 
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 Ecuador: El explorador francés Paul Rivet (1876-1958), lo encontró donde los 
Shuar llamados también jíbaro (Vega 1946: 85; Koch-Grünberg 1995: 284).  
 
 
Figura 86. Tambor de tronco hendido (Vega 1946: 85; Koch-Grünberg 1995: 284). 
 
 Perú: 
 
  Figura 87. Tambores  antropomorfos (Vega 1946: 84,85).   
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 Brasil:  
 
Figura 88 Tambor de guerra. Indios tukano nororiental 
(Koch-Grümberg. 1995: 263).  Ver Apéndice 1. 
 
 Venezuela-Colombia: Rio Orinoco:  
 
Figura 89. Tambor de guerra de dos varas y media de largo de los Canverres. 
Ver Apéndice 2.  (Gumilla 1994: 228).  
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 Vaupés. Cultura Siriano. Lingüísticamente tukano Oriental. Caños Paca y  Viña.  
 
 
   
  Figura 90. Tambor Tuatoré  (Abadía 1981: lamina 49).Ver Apendice 3 
 
 Vaupés. Cultura Andoque. Lingüísticamente tukano oriental. Ríos Quinché, Aduche 
e Impaché tributarios del Caquetá.  
 Makökä  
Dos cilindros de madera ahuecada por combustión interna. Miden unos dos 
metros de longitud  por 70 cts.  de diámetro. Se cuelgan. Se tocan con mazos de 
madera recubiertos con caucho uno de sus extremos. El sonido puede oírse a 
varios kilómetros a la redonda.  El cilindro ligeramente más pequeño es el 
“macho”de un sonido más alto  que el otro cilíndro “hembra”.  El mensaje es una 
sucesión codificada y articulada que utiliza el ritmo y los sonidos como medios 
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distintivos.  El makökä llega después de que aparece la gente.  (Landaburu. Pineda: 
1.981: 74-75).  
VI.3.1.4. Clasificación:  
 
Juarei: Idiófonos de percusión de golpe directo. Tubos en juego (H.S. 111.232)  
 
Tabla 8. H.S. 111.232. 
 
Clasificación 
numérica decimal Características Descripción 
1 Idiófono El material del instrumento produce 
el sonido gracias a su rigidez y 
elasticidad.  
11 De golpe El instrumento se pone en vibración 
al ser golpeado.  
111. Directo El ejecutante hace él mismo el 
movimiento de golpe. 
111.2 De percusión Se golpea el instrumento con un 
objeto que no da sonido. Baquetas 
de caucho. 
111.23 Tubos Tubos en madera de percusión 
111.232 En juegos En juegos 
 
VI.3.2. Korabiki: 
 
Los Korabiki también se denominan maguaré, mucho más  pequeños, en forma de canoa 
que se invierten para ser golpeados;  se tocan en pares y se percuten con mazos de 
madera.  
 
Otros nombres en la cultura:  
 Juabiki 
 Korabici 
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VI.3.2.1. Características:  
 
Se coloca la  pareja de instrumentos en forma de canoa  invertidos, sobre un hueco hecho 
en la tierra a manera caja de resonancia, la cual amplifica el sonido al ser golpeado por los 
mazos de madera en su parte superior. Los extremos de las canoas se apoyan en delgadas 
hojarascas de palmas y se trancan con pequeños tacos de chonta. Se construyen  en 
cualquiera de las maderas finas que hay en la región: umarí amarillo (Poraqueiba serícea); 
comino (Familia umberífera), granadillo (Familia Cesalpiniáceas), y se pulen con el 
jasaraño  fruto del árbol anirai (Leguminosa) que se usa como lija; parece una hoja 
doblada y es duro y delgado cuando se seca.  
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   Figura 91. Korabiki  (Corredor. 1986: 484) 
Ritualmente se entiende que es la “voz del dueño” de la gran casa comunal que anuncia 
las diferentes etapas en que se encuentra la preparación del baile ritual y que finalmente 
anuncia que todos los trabajos se han terminado  y que la gente puede venir al baile. El 
toque dice: “fuigo fuitikai, suibi nayarai...terminamos bien pueden venir... Existen para 
este instrumento otros toques que anuncian enfermedad, muerte, peligro o simplemente 
para llamar a una persona que previamente conoce su toque de llamada (Yépez: 1981: 5-
6). 
 
VI.3.2.2. Historia: Las canoas, no solamente sirven como medio de trasporte en las rutas 
fluviales, sino que su forma es usada como instrumento musical  
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VI.3.2.3. Localización geográfica:  
 
VI.3.2.3.1.En Oceanía: 
  
 Nueva Guinea: Gran isla de Oceanía, al norte de Australia.   
 
Figura 92.  El lali-ni-meke: sencillo tambor perforado en forma de canoa). 
(http://es.wikipedia.org/wiki/Tambores_de_hendidura). 
 
 
 Figura 93. Tambor de tronco perforado en forma de canoa (Konemann. 2000: 65) 
Tambor de tronco perforado en forma de canoa, muy ornamentado. Las  dos asas y las 
formas abstractas talladas, tienen un significado ritual 
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 Islas Fidji o Fiji: Estado de Oceanía formado por un archipiélago cuyas islas 
principales son  Viti, Levu y  Vanua Levu: Como una gran batea, abierta en todo su 
interior,  se  golpean con dos baquetas de madera al interior de la misma.  
 
Figura 94. Tambor en forma de gran batea, abierta en todo su interior 
(Bantam books. 1978: 116). 
 
 En forma de canoa casi cerrada con una pequeña abertura en su parte superior la cual 
permite que su sonido sea más enérgico. Se suele tocar colocado sobre las piernas, 
apoyado al nivel del pecho de intérprete lo que modifica ligeramente su sonido.  
 
Figura 95. En forma de canoa casi cerrada con una pequeña abertura en su  
 parte superior (Könemann. 2006: 65). 
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VI.3.2.3.2.  En Colombia:  
 
 Chocó: Rio San Juan, Docampadó, Orpúa, Santa Rosa de Ijuá. Cultura  Wounaan 
(Noanamá o Waunana)  de la familia lingüística Chocó. 
 
El kugúi: Tambor en forma de  canoa de  tres metros de largo por 45 cm de ancho,  lleva 
en ambos extremos, salientes redondeados que permiten  suspender el objeto de lazos. 
Le pintan con bija y jagua, motivos geométricos. (Quiñones/Rocha. 1977: 109, 110. Trillos: 
2005: 109).  
 
 
Figura 96. Tambor Wounaan  (Quiñones/Rocha. 1977: 109, 110, grabado). 
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VI.3.2.4.  Clasificación: 
 
Korabiki: Idiófonos de percusión de golpe directo. Palos en forma de canoa invertida  en 
juegos  que se colocan encima de un hueco hecho en la tierra para amplificar su sonido 
(H.S. 111.212.-1). 
 
Tabla 9. H.S. 111.212.-1. 
 
Clasificación 
numérica decimal Características Descripción 
1 Idiófono 
 
El material del instrumento produce el 
sonido gracias a su rigidez y elasticidad 
11 De golpe El instrumento se pone en vibración al ser 
golpeado.  
111 Directo El ejecutante hace él mismo el 
movimiento de golpe. 
111.2 De percusión Se golpea el instrumento con un objeto 
que no da sonido. Baquetas de madera. 
111.21 Palos Palos  de percusión en forma de canoa 
111.212 En juegos Dos palos de percusión en forma de canoa 
invertida se golpean 
111.212.-1 
 
Sobre hoyo en la 
tierra 
Dos palos de percusión en forma de canoa 
invertida se golpean sobre un hueco hecho 
en la tierra para tal fin 
         
 
VI.3.3. YADIKO  
 
"Jatdiko" o "yadico". Inmenso tronco de madera que representa a la anaconda (Eunectes 
murinus). Es el nombre simbólico que recibe el palo de yuca, al cual se refiere el baile. Representa 
al tronco principal del palo de la yuca.  Noino Buinaima (personaje mítico masculino), es invocado 
en todas las canciones típicas de este baile. Este personaje se identifica con la anaconda  y el 
tronco de yadiko es su representación artística. "Sólo pueden hacerlo los jefes tribales o sus 
descendientes directos por la línea masculina  
(Calle: regionamazonik.blogcindario.com/2007/11/00002.html. Yépez. 1982: 14-15). 
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Otros nombres en la cultura:  
 Yadico 
 Lladico  
 Jatdiko 
 Dayadiko  
 Daadiko 
 
La Tradición de la Fiesta Yadiko:  
 
 1. / nanode moomamo komuitaga naikino jenikidi  /  jae imuguna finoriya 
 naikinona imuguna  /  imugukoni finorite nuizina  /  ieri dozideite naimugukoni /  
 ieri nuio iye anamo rainade moomadi  iye anamo /  naimugu jenikimo ie imugukoni 
 raaide /  
 
 Aquella tradición tiene su origen en el Padre. En el comienzo el Padre creó el agua 
 y en ella preparó la sustancia nuizi  (preparación mágica que lo capacita para 
 convertirse en boa). Luego, en el agua, desprendió de sí mismo la boa y la colocó 
 en el fondo del rio. La boa estaba en el fondo de aquella agua  
            (Preuss.1994. Segundo volumen: 746-747).  
 
 2. / inomona dozideite nuio komuitate  /  inomo kiode kai  dofora iyaima /  inomo 
 komuide iyaimadi  amenana faidoroina  / nuio komeki  neidadaja jazikimo 
 yarideidi ieri finuaiga yadikodi  / acanalar 
 
 Así fue como el Padre creó la boa, desprendiéndola de sí mismo. Allí la vio nuestro 
 primer jefe.  El jefe, que se originó  en ese lugar vio que el espíri-tu del Padre se 
 levantaba como árbol faidoroi (con él se fabrica el yadiko. Especie de árbol sin 
 clasificar). El espíritu de la boa se le-vantaba en el monte como árbol yadirei (otro 
 nombre para faidoroi.) Por eso se fabrica el yadiko  
             (Preuss.1994. Segundo volumen: 747).  
  
 3. / ieri inauaidikai  / naie oyena nairei  yuadikai / jiaizie daafo naie oyena abimo 
 jidaizaidikai  komn  / komini / iemona bizaide daaziemo / ie zaai yadiko tiedikai  / 
 daanomo komini  jaaizaide tiieiyanomo / 
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 Por eso buscamos ese árbol. Convidamos a la gente a cortarlo. Invitamos también a 
 los hombres de otros grupos. Así que todos se reúnen en un mismo poblado. 
 Entonces tumbamos el yadiko, pues los hombres han ido al lugar donde se tumba 
                   (Preuss.1994. Segundo volumen: 747). 
 
   4. / otanetadimie ifnoiyena jiibiyu uizaide muzeki daafo yikiik daafo / nia nai 
  jereidi  taiga  ifnoka nia  / ie zaai inomona yikie uiya meemino atiaiga  
  yadikodi  / rokanuaiga fekanikodo / ie zaai atiaiga jofomo / nia rineikeida 
  omairafekajaiya /  
 
  Para llevar a cabo esta tarea, el dueño de la fiesta lleva coca, (Erythoxylum 
  coca),  maraca (Theobroma bicolor) y carne. Luego de haber tumbado el 
  árbol se excava su interior y se decora. En seguida, un hombre disfrazado 
  de mico maicero (Cebus pp) viene a la maloca a pedir carne. Después de 
  habérsela llevado, traen el yadiko. Lo cargan al hombro y lo traen a la  
  maloca. Tan pronto hayan llegado, reparten salsa de ají   
         (Preuss.1994. Segundo volumen: 748). 
 
                   5. /  ie zaai rineikeiyano jeniki  finuaiga komiena / riñona jemiaiga marena / ie                 
            meeino muido dibeidi  naimana jemiaiga / 
                        Enseguida decoran el tronco, tallando en un extremo una figura humana, la 
  cara de una mujer bonita, y en el otro un caimán (Paleosuchus trigonatus).  
                  (Preuss 1994. Segundo volumen: 748). 
                   6. /  ie zaai  nareidi  jemia moneiñena rayu kaitajaide jooiyena naie jeniki  / ie 
  zaai fakajaide naizied  /  zaizaide nainamo /  fikireiñenia anafe raiaia / nanie 
  raia  muidokoni rabiki  botaikeida zitajaiga  /  nia fikireizaide 
 
             Al día siguiente cortan un palo para colocarlo debajo del extremo delgado 
  del yadiko. Entonces, la gente lo ensaya bailando sobre él. Si no suena se 
  excava la tierra debajo del tronco, se corta un tablón y se coloca en el  
  extremo de la excavación hecha en la tierra. Ahora si suena  
                (Preuss.1994. Segundo volumen: 748,749). 
250 
 
   
 
 
        
 
       ...10. / izie biyano nairikena jemeka /  nia yadikodi kega abidi  naimie doonari 
  nuiona  amena abi  /  zaaiyano jemeka titibena /  nuio abi  junade titibe /  
  iemona zaiyiferi jemiaiga nia / ie zaai kaiyuaide iraiziya zaaidemo / .... 
         Cuando esos grupos hayan llegado, decoran el yadiko completamente.  
         Siguiendo las  instrucciones del jefe, pintan una boa en el tronco. Luego lo  
         decoran con mariposas que lamen el cuerpo de la boa. Así lo pintan para 
  bailar.  Una vez terminada la fiesta, el tronco es destrozado.....  
            (Preuss.1994. Segundo volumen: 750-751).  
 
 
VI.3.3.1. Características:  
 
Preuss (1994. Primer volumen: 196) describe:  
 
 El dueño de la fiesta ordena  tumbar un árbol  yadirei (sin clasificar) y  acanalarlo 
 hasta  quede flexible, de ésta manera se transforma en el árbol de la fiesta yadiko. 
 Luego el árbol es llevado al hombro  hasta el pueblo. El yadiko es decorado en su 
 parte convexa: a todo lo largo se  pinta una boa, con  muchas mariposas que  
 reposan sobre ella y que supuestamente la lamen. En uno de los extremos “el 
 comienzo” pintan el rostro de una mujer; en el otro “la punta”, un caimán”  
 
Tiene una  longitud de más o menos trece metros (altura propia de los árboles de selva 
amazónica), con diámetro de veinte centímetros,  cóncavo en su parte inferior. El tronco 
se halla levantado en uno de sus extremos, a una altura aproximada de treinta centímetros,      
sobre dos cuñas de 35 cts. En el centro se excava la tierra  siguiendo la forma del tronco y 
se tapa el hueco con dos tablas de madera para que el yadiko, una vez comience a ceder 
debido a la presión  del pie de  numeros hombres, produzca un buen sonido al chocar 
contra las tablas. Los hombres bailan durante toda la noche, ejerciendo rítmicamente,  
una fuerte presión de las piernas  sobre el tronco, cada uno en un mismo sitio; las mujeres 
bailan al lado en tierra firme.  Puede teñirse la superficie del tronco de blanco y sobre ésta  
se pintan diseños en rojo que representan, en los extremos del yadico, a un hombre y una 
mujer y en la parte intermedia de los diseños, representan el caimán y la boa (güío). El 
tronco es destruido cuando el baile llega a su término (Yépez. 1982: 14-17. Preuss. 1994. 
Primer volumen: 196. Calle: regionamazonik.blogcindario.com/2007/11/00002.html. 
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VI.3.3.2. Historia. 
Informe de la señora Marcela García:  
 El que hace el yadiko es el que tiene el grado más superior; viene por algo 
genético, viene por tradición familiar; cualquiera no lo puede hacer.  Cuando la 
persona hace una fiesta, no canta, los que cantan son sus invitados. En la víspera 
de la fiesta cantan los que ayudan, el que rodea al dueño, canta un día antes en 
horas de la noche.  
Yo hago parte del yadiko; lo manejan los abuelos porque hay  que preparar la 
 comida;  tiene que hacer siembra de maní (Arachis hypogeae), tabaco (Nicotiana 
 tabacum) yuca dulce (Manihot esculenta) para el jugo, ñame (Dioscorea trífida), 
 batata (Ipomoea batatas), ají (Capsicum chínense), coca (Erythroxylum coca var. 
 ipadu), hectárea de yuca , media hectárea de coca de esa forma se invita a la gente 
 para recoger y preparar;  de noche se canta para ir a tumbar el palo  yadiko. De 
 noche preparan baile para ir a tumbar (el árbol).  Víspera de cortar (el árbol) el 
 dueño debe llevar la  piña (Ananas comosus) la llevan y la golpean en el asiento de 
 ese árbol, el árbol es  una persona se hace llorar porque va a morir. Con una 
 canción.se arregla el sitio  donde Buinaima el dueño, se va a sentar.  Arreglar el 
 espacio del señor que hace la fiesta, vinimos arreglar éste espacio para el 
 desarrollo  y bienestar de nuestra comunidad.   
            (Leticia. Amazonas. Kilómetro 11. Julio 4 de 2009).   
Del joven artista plástico Brus Rubio Churay he tomado la siguiente obra la cual permite 
visualizar la fiesta yadiko. 
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 Figura 97. Fiesta  de yadiko según Brus Rubio. (Catálogo de obras. 2010. Perú). 
 
 Dentro de la maloca se hace la danza de la fiesta de yadiko. Los hombres de frente 
y en hilera con un pie sobre el tronco con forma de anaconda, lo golpean. Las 
mujeres,  al frente del tronco y de los hombres se desplazan en hilera de lado a otro. 
Atrás de ellas, otras mujeres están danzando; en la parte central y sentados los 
anfitriones o dueños del baile. Arriba en los dos lados, los invitados, reciben las 
ofrendas y caguana. Algunos bailarines se revisten de máscaras que representan 
animales, tales como micos maiceros, mariposas, martín pescador y otros, que 
tienen gran importancia en la mitología; las mujeres reparten pago: bebida, cazabe 
a los cantantes. Este baile de yadiko es tradicional en la Chorrera. Amazonas”  
      (Odo Becerra. Información personal. 2012)    
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VI.3.3.3. Localización geográfica. 
Colombia: 
 
 Cultura Andoke. Palo Triplicador.  Amazonia. Colombia.  
 
VI.3.3.4. Clasificación. 
 
Yadiko: Idiófono  de percusión de golpe directo. Tronco  de percusión independiente. 
Cóncavo en su interior. Se levantan sus extremos sobre dos cuñas de madera, el cual 
choca contra el suelo excavado y cubierto con dos tablas. (H.S. 111.231.1-2).  
Tabla 10. H.S. 111.231.1-2. 
 
Clasificación 
numérica decimal Características Descripción 
1 Idiófono El material del instrumento produce el sonido 
gracias a su rigidez y elasticidad.  
11 De golpe El instrumento se pone en vibración al ser 
golpeado.  
111 Directo El ejecutante hace él mismo el movimiento de 
golpe. 
111.2 De percusión Se golpea el instrumento con un objeto que no 
da sonido. Pies de los danzantes.  
111.23 Tubo de 
percusión 
Tronco de percusión. Socavado en su interior. 
111.231 Independiente Tronco  de percusión independiente. 
111.231.1 
 
Levantado sobre 
cuñas de 
madera  
Tronco  de percusión independiente. Socavado 
en su interior. Se levantan sus extremos,  sobre 
dos cuñas de madera  el cual choca contra el 
suelo.  
254 
 
   
 
 
        
 
111.212.1-2 
 
Sobre hoyo en 
la tierra.   
Tronco  de percusión independiente. Socavado 
en su interior. Se levantan sus extremos,  sobre 
dos cuñas de madera  el cual choca contra el 
suelo excavado y cubierto con dos tablas  de 
madera.  
 
VI.3.4.  FIRIZAI 
Sonajero hecho de semillas del bejuco firizao.  
Otros nombre en la cultura:  
 Firisai 
 Sonajero 
 Cascabel 
 
...Agaronarei  Igai  (Personaje mítico masculino, jefe de los Agarofaiñuei). 
...96 /konirueni  ketatate / jofo motokoni daimeiei  raaide  afo fakai naiñeño beeife  / 
ketademo kominidi inirimade /  iemo kizikizi doode  / firizaimona bite / naiñeñodi daakena 
igide / iemo kigakigai doode / faikizaibide jogobekoni/ 
La luchas contra los habitantes del cielo: 
...96. Agaronarei mando a dos jóvenes a que vigilaran a su mujer. Estos se sentaron en el 
centro de la maloca, cerca de ella, mirando hacia la puerta trasera. Mientras la vigilaban, 
la demás gente dormía. Entonces se oía “kizikizi” y el espíritu de Dobozeiroki (Personaje 
mítico masculino) salió de un sonajero. Al mismo tiempo, ella se quejaba durante el sueño. 
El espíritu decía: “kigakigai”, y se posó en el pecho de ella.  
97. / iemo yetaikeide / die buuita aaikaño abimo jaaidedi  /doonamo bene biñededi  / buu 
naiedi oki aaikaño / kakañedike kuedi  / o abimona jaaidedi nine naiedi jaaide doode / 
bene biñededi  / ieza nine jaai / aa bene firizaimo kakadedi ieine doode / 
97. Entonces, los dos jóvenes gritaron. 
-¡Hola! ¿Quién es el que se dirigió a la mujer de nuestro jefe? 
En ese momento ella respondió.  
-Nadie se me acercó  
-Oye tía quien era´ 
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-No sentí nada  
-Se alejó de ti. ¿Para dónde se fue? ¿No será aquello que se escucha allí arriba en el 
sonajero? – preguntaron. 
           (Preuss. 1994. Segunda parte: 373-374)  
 
Okima. Fiesta de la yuca y de los antepasados:  
... 35 Okimabi 
zireva jioya daanakai ana jaeri reiñokama mooma Okinuiema/ nanoo rainana nazeda 
monie juzimaire / da nadi firizaire/ muido monie tooiño uaiena/ iena afei eeñikoni zireva 
ñaaiyi  joó 
Cantos de la fiesta Okima 
...¡Zireva Jioya niyayi! Allí abajo está el Padre Okinuiem (Personaje mítico masculino. 
Dueño de la fiesta Okina), invocado por nosotros desde los comienzos. Su primera morada 
es la casa okniuieko, la casa de la abundancia. En su interior están los postes. En la puerta 
de su primera morada está el yucal de la abundancia. Dicho yucal es el sembrado del 
bejuco firizao. En la punta de las plantas suena la voz de la mascota de la abundancia. Esta 
voz imita el sonajero aquí arriba ante la gente zireva naaiyi  joó! 
              (Preuss. 1994. Segunda parte: 708-709).  
“En los bailes todos iban al lado formando un círculo. En algunas ocasiones colocaban una 
mano sobre el hombro del compañero; en  otras entrelazaban sus brazos. Entre ellos había 
algunas mujeres con las manos puestas en la cintura de su parejo, mientras que los 
hombres extendían su brazo sobre el hombro de la mujer hasta alcanzar el hombro del 
compañero. Algunos traían bastones en sus manos cuyo golpe en el suelo marcaba el 
ritmo. Uno de esos bastones tenía amarradas sonajeras de semillas de monte firizai 
(firizaire: sembrado de bejuco de firizao” (sin clasificar) (Preuss. 1994. Primera parte: 33-
34. Segunda parte: 822).   
“En la cauana se vio la forma de la mariposa, y así se divierten. En esa cauana se movieron 
los micos frailes (Simia chiripotes) y así nacieron.  Soy especial en firizai (sonajeros de 
semillas), soy Firizai Buinaño (mujer sonajero), y así me nací. El firizai suena así en mi 
tobillo.  Así mismo les dejo a ustedes el ejemplo. Viéndome cantar, arreglado y pintado, les 
dejo el recuerdo de mi ejemplo, Así ustedes me van a llegar con el canto “ Jiruya “ (canto 
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de entrada a la maloca de la gente de arriba) y me alegraran con esa canción”  (Yépez. 
1982: 44). 
En la canción de bombaye, mechón vegetal para iluminar la maloca el firizao mantiene el 
tempo o velocidad del movimiento corporal.  
 
Figura 98: Canción de bombaye (fragmento. Yépez LP. Lado B  N° 3)  
 
 
  
 °Para alumbrar hay que atizar el bombaye, hay que atizarlo sobre la tierra,  y desde arriba 
 hay que alumbrar  frío  sobre la tierra,  la cauana y el baile; como los ojos de la estrellas en 
 el firmamento.  
           (Yépez. 1981. Folleto).  
Los bailes se acompañan con el firizai, amarrado a un palo denominado “símbolo de 
suc’kii” que se percuten contra el suelo al pulso o tempo del movimiento (Yépez. 1981. 
Folleto).  
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VI.3.4.1.  Características 
 
Con las semillas del  bejuco firizao (sin clasificar) se fabrica el sonajero empleado en las 
fiestas El firizai se guarda en la maloca colgado de una viga. (Preuss.1994. Segunda parte: 
709. Nota del traductor  N° 1). 
 
VI.3.4.2. Historia 
 
Los sonajeros de semillas, son comunes en todas las culturas tradicionales asentadas en la  
Amazonia, y se utilizan determinadas semillas las cuales se escogen por su sonoridad y 
brillantez una vez se secan para acompañar determinadas danzas. 
 
Figura 98. Firizao. 
 
 Abadía. 1980. Lámina 64).  
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VI.3.4.3. Localización geográfica. 
Colombia: Región de la Amazonia 
 Vaupés: Cultura Cubeo 
 
 
   Figura 99. Beboru (Abadía. 1980. Lámina 65).  
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 Vaupés: Cultura Tukano. 
 
Figura 100. Kurubeti.  Abadía. 1980. Lámina 65. 
 
 Amazonas:  Cultura Cocama.    
 
  Figura 101.  Tsakápa.   Abadía. 1980. Lámina 66. 
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 Vaupés: CulturaTukano. 
 
Figura 102. Uaitu. (Abadía. 1980. Lámina 66). 
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VI.3.4.4. Clasificación. 
 
Firizai: Idiófono de golpe de sacudimiento de hilera de soga.  (H.S.112.111). 
 
Tabla 11. H.S.112.111. 
 
Clasificación 
numérica decimal 
Características Descripción 
1 Idiófono El material del instrumento produce el 
sonido gracias a su rigidez y elasticidad.  
11 De golpe El instrumento se pone en vibración al ser 
golpeado.  
112. Indirecto El ejecutante no da  el golpe directamente, 
sino que mediante otro movimiento, el 
instrumento es indirectamente puesto en 
vibración. 
112.1 Sacudidos  El ejecutante sacude el instrumento 
112.11 De hilera Semillas perforados se unen en hileras  
112.111 De sogas Las semillas son puestos en hileras en una 
cuerda 
 
 
Los instrumentos musicales  en esta cultura, están llenos de simbolismo  ya se trate de 
su timbre, su forma e incluso su decoración. Tienen la difícil misión, en el pensamiento 
filosófico, las creencias, el arte plástico y las tradiciones,  de concretar la misma música, 
arte por esencia inmaterial.  La misión de tocar un instrumento musical  o de practicar la 
música está  a menudo reservada a un clan o casta determinados. 
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    CONCLUSIÓN 
Todas las sociedades poseen un perfil de comunicación distintiva del lenguaje ordinario; la 
música, la prosodia y la danza son formas de lenguaje utilizado para la mejor expresión de 
las ideas emocionales. La música específicamente implica un acto de construcción 
intencional, la cual determina un marco de tiempo, se asocia a actividades colectivas, y 
contribuye a la vida social del grupo; los significados culturales están segregados en un 
conjunto numerable de campos, sentidos o dominios semánticos tales como el 
parentesco, la mitología, los colores, los alimentos, los elementos de entorno, los 
animales, las plantas los cuales se involucran en la música. Un evento musical requiere de 
dos o más individuos y demanda alguna forma de coordinación, lo que permite que el 
grupo tenga una sensibilidad social y cultural.  
La voz humana, instrumento natural y expresivo que posee el ser humano,  la cual es 
materia prima de  la tradición oral, ha sido la base primordial para que el hombre 
concretara el lenguaje simbólico de los sonidos,  materia prima de la música, y tomara 
conciencia de los elementos de pulso-tempo, acento-compas-ritmo o duración, altura 
sonora o melódica, fraseo de texto, forma prosódica, los cuales fueron aplicados en cada 
uno de los cantos aquí presentados en formato de partitura debidamente identificados, 
mediante su análisis musical respectivo, para comprender el legado artístico musical, 
característico de la cultura uitoto. Las dificultades lingüísticas inciden en la elaboración de 
las partituras, por tanto es este tipo de trabajo, es indispensable la colaboración con los 
integrantes del grupo objeto de investigación.  
Para la construcción de melodías cada sociedad selecciona un continuum de sonidos los 
cuales concretan unos modos mayores o menores,  y estos a su vez forman las escalas, las 
cuales son marco cognitivo básico que reducen la ambigüedad perceptual de los estímulos 
en un proceso natural. Las melodías se construyen en base de intervalos, distancia de 
altura entre dos sonidos. El movimiento melódico que conforman los intervalos, la 
estructura modal, la escala, el metro o compás,  el ritmo o duración, el fraseo la forma 
prosódica, son únicos en la medida en que no solo desenrollan la sistematización, sino que 
proporcionan un método definido para verificar los hallazgos y trabajar en investigaciones 
ulteriores.   
Las canciones seleccionadas pertenecientes al patrimonio  intangible  de la cultura uitoto,  
permitieron    desarrollar referentes conceptuales en torno a esta. Como grupo humano, 
agricultor itinerante, de habitad de selva, hoy, se mantiene en un número relativamente 
grande; algunos ocupan su territorio tradicional, curso de los ríos Igara-Paraná y Cara-
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Paraná; otros por causas diversas, se agrupan en otros lugares de la región de la Amazonia 
en los llamados Resguardos, en  los cuales  mantiene de alguna forma  sus tradiciones, ya 
que  con ellos, conviven otros grupos de diferente lengua y costumbres.  
En la maloca, en el sitio de la palabra, el mambeadero, se manifiestan los diferentes 
aspectos de la cultura. La manera de ver y de interpretar la narración de “principio” de 
“comienzo”, importante en su cosmovisión, se interioriza y se trasmite de generación en 
generación a través de la palabra, del canto,  de la danza y de las acciones de la vida diaria.  
El concepto de espacio-tiempo que está íntimamente ligado a las actividades cotidianas 
del trabajo, alimentación, se comparte con otros, para el bienestar de todos, en las 
diferentes “ceremonias de baile”, los cuales se relacionan con su medio natural y 
espiritual a través del cantor, persona esencial, puesto que tiene a su cargo los cantos que 
determina el “dueño del baile”.     
Normalmente la transcripción musical de la tradición oral,  suele hacerse y enfocarse 
desde el sentido tonal diatónico mayor o menor, el cual contiene una dominante o una 
sensible que la lleva a una resolución específica.  La transcripción musical no es 
simplemente una sola descripción de un canto,  sino un medio eficaz para mostrar la 
coherencia de un sistema musical que de por sí, ya forma parte de un análisis musical y 
toda música reclama por igual el ejercicio del mejor análisis del que seamos capaces.  
La música de los uitoto no ha tenido una trayectoria histórica; no se podría hablar de 
evolución de la misma, puesto que no hay estudios en donde se la pueda comparar con 
estudios anteriores o analizarla con  estudios musicales de otras culturas de selva.  
Los instrumentos musicales presentes aún en su contexto cultural, son símbolos muy 
relevantes en sus mitos de “origen”, los cuales guardan valores que guían a los individuos 
para mantenerse en coherencia con la sociedad y la naturaleza. Su característica, historia 
y evolución, de cada uno, si la hay, ha permitido comprender sus variantes estructurales y 
su presencia en otros contextos geográficos para establecer la importancia de los mismos.  
La clasificación respectiva permite definir cómo se obtiene y se propaga el sonido del 
mismo. Los instrumentos musicales tradicionales vigentes, no son solo objetos 
productores de sonido sino que tienen la misión de concretar la misma música, arte por 
esencia inmaterial.  
Para entender el hecho musical en la cultura uitoto, tenemos que saber quiénes son, 
cómo trabajan, como conviven con sus semejantes, como miran y comprenden el mundo 
que los rodea. Los sonidos musicales aquí presentes son tan valiosos como cualquier obra 
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musical de cualquier compositor de renombre universal. Conocerlos, trabajarlos, 
concretar su análisis,  proyectarlos, ha sido un paso de gran importancia y relevancia para 
poner en manifiesto que a través de la Palabra Cantada, convertida en melodías, la cultura 
uitoto manifiesta esa unidad creadora llamada Música de tradición oral. 
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Anexo 1 
Tambor de guerra. Indios tukano nororiental 
...“ El tambor es un poderoso cilindro elaborado de un solo pedazo  de 1.80 m de 
largo y 2.15 de diámetro de una madera muy dura  que en lingoa geral se llama 
miratauá. En la parte superior tiene cuatro orificios acústicos circulares, 
conectados por una estrecha ranura y a través de ellos se ha ahuecado 
habilidosamente el cilindro con la ayuda del fuego. Tiene en el centro un tabique 
que divide la caja en dos cámaras comunicadas entre sí por una estrecha ranura 
perpendicular y una ancha hendidura o canal en el fondo de la caja; se obtienen 
dos  sonidos distintos mediante un taco colocado en el centro del tabique interior y 
que encaja en la ranura del fondo. Un lado de la superficie circular exterior está 
decorado con dibujos amarillos sobre un fondo rojo oscuro. La caja de madera 
descansa sobre una base acolchada de tela de corteza, se mueve libremente sobre 
dos bandas tejidas con bejuco y sobre cuatro fuertes soportes oblicuos que se 
entierran a una profundidad  considerable en el suelo.  
El tambor se toca con dos palillos tallados en madera resistente y forrados en un 
extremo con caucho envuelto en cordones de fibra entrecruzados. El tambor se 
golpea por turno con cada uno de los palillos sobre la pared central a los dos lados 
de la ranura longitudinal. Primero con el palillo que se sostiene con la mano 
izquierda, se dan unos golpes leves sobre un lado; después interviene la mano  
derecha dando el sonido principal con el otro palillo por medio de golpes fuertes 
que en un principio son lentos y se van haciendo cada vez más rápidos., mientras 
que la más izquierda ejecuta el acompañamiento con golpes más débiles. La  
velocidad de los golpes aumenta hasta terminar en un prolongado redoble. Las 
vibraciones del sonido se amplifican por la suspensión de la caja y la amortiguación 
de su base y se escucha en la noche a muchas millas de distancia, según lo he 
podido comprobar. No se puede decir que en el Caiarý-Uaupés exista un verdadero 
lenguaje de tambor, como sí es el caso de los Duala de Camerún, donde se 
encuentran tambores similares a éste. Aquí solo sirven como señal de alarma para 
anunciar la inminencia de una guerra o para convocar reuniones con motivo de las 
celebraciones importantes. Unos días antes de una ceremonia de danza, se toca el 
tambor a la medianoche, y se vuelve hacer sonar a la madrugada del día de la 
ceremonia y ocasionalmente durante las danza, como acompañamiento de las 
flautas. Cuando se toca el tambor a la madrugada, se cierran todas las puertas y 
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aberturas de la maloka para que las ondas sonoras no escapen hacia la selva, sino 
que salgan todas por el frente de la vivienda y se esparzan por encima de los 
árboles en el aire libre  
                                                                                 (Koch-Grünberg. 1995: 282-283).  
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Anexo 2 
Tambor de guerra de dos varas y media de largo de los Canverres 
El  jesuita Joseph Gumilla, en el siglo XVIII  describe:  
...“En la tal nación no se halla un cuchillo, ni un machete, ni herramienta alguna, 
para labrar, desbastar y pulir sus armas”... “En todas las naciones, antes de que 
llegaran los españoles y en las muchas en donde no han llegado hasta ahora, 
labran sus armas, sus tambores y sus embarcaciones con solo fuego y agua y a 
costa de mucho tiempo y de una prolijidad increíble; con el fuego soplando las 
brasas, abren y gastan lo que es necesario de las maderas; y con el agua que está 
a mano siempre, apagan el fuego, para que no gaste más de lo que es menester. 
No hay sufrimiento, ni paciencia que baste, solo para verlos trabajar, tan a lo 
natural, que casi crece su labor, al paso insensible con que crecen las yerbas del 
campo”... “Sus cajas de guerra lavan con fuego y agua, al modo dicho y el lustre 
exterior es a costa del tiempo y cascos de caracol”...  
...”En las casas de los caciques, hay tres palos, ni más ni menos que una horca: del 
atravesaño de encima, con dos bejucos de a cuatro, o seis brazadas cada uno, está 
colgado el tambor por las dos extremidades, distante una media vara del suelo. La 
caja es un palo hueco de un dedo de casco, tan grueso, que dos hombres apenas lo 
podrán abarcar y de tres varas de  largo, poco más o menos;   la troza es enteriza 
por todo el circuito y vaciada por las extremidades de cabo a cabo a fuerza de 
fuego y agua. En la parte superior le hacen sus claraboyas, y en medio le forman 
una medialuna, como una boca, por donde la repercusión sale con más fuerza; y en 
la madera que hay en el centro de la media luna, se ha de dar el porrazo para que 
suene; si se hiere en cualquier otra parte, solo suena como quien le da a una mesa, 
o en una puerta; más, aunque se aporree  en el centro de la media luna, si no es 
uno o dos mazos, envueltos en una resina, que llaman currusay, no suena, aunque 
le den con dichos mazos, si abajo en el centro de la caja, en sitio 
perpendicularmente correspondiente a la media luna, no hay fijado un guijarro de 
pedernal, que pese casi dos libras, tampoco suena (fijan dicho pedernal con el 
vetumen, que llaman ellos peramán) puesto el pedernal en su lugar tapan 
ajustadamente las dos bocas extremas de aquel deforme tronco hueco y esta es la 
última diligencia de la obra, que, como dije, ha de estar pendiente en el aire de 
aquellos dos correosos sarmientos, que llaman bejucos; y si topa, o en el suelo, o en 
otra parte, tampoco da sonido alguno; y esta tropelía de requisitos y en especial la 
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del pedernal dicho(que parece no ser del caso) es lo que me ha causado notable 
armonía”.  
“Pues su ruido y eco formidable, ¿quién le podrá ponderar? Y ya ponderado, ¿quién 
en Europa lo querrá creer? Pero el que no quisiere creerlo, no incurre pena, ni multa 
alguna; y si le pica la curiosidad, con pasar al río Orinoco podrá salir de sus duda; 
yo refiero ingenuamente lo que he visto y oído y protesto, que es fiero y 
extravagante el ruido y estrépito de dichas cajas, cuyo eco formidable del eco con 
que responden los cerros y los bosques, se percibe a cuatro leguas de distancia; y 
nuestros indios dicen, que las cajas de los caberres, a temple, o porque son 
mayores, o más al propósito de la madera; lo cierto es, que en el año de 1.737 
habiendo mil caribes y cinco herejes, que los capitaneaban, asaltando la Misión de 
Nuestra Señora de los Ángeles al romper el día, fueron sentidos a tiempo y tocando 
a rebato el cacique Pesarí con su caja, al punto se oyó desde el pueblo de San 
Ignacio y del de Santa Teresa, distante este cuatro leguas, con el cual avisó, el 
padre Ignacio Agustín de Salazar puso en cobro la gente de Santa Teresa y se retiró 
al castillo  o fuerte de San Javier, para guardar su vida; y los indios del pueblo 
asaltado que estaban en su pesquería, a gran distancia, todos oyeron el toque del 
rebato; y los otros especiales toques, que durante el combate(que desde el 
amanecer duró hasta las tres de la tarde, o las cuatro) se tocaron incesantemente, 
hasta que los caribes, cargando sesenta muertos de los suyos y con más de cien  
heridos, se retiraron vergonzosamente, sin haber de nuestra parte, ni uno 
levemente herido; y con los ecos de la pavorosa caja se evitaron muchos daño, 
poniéndose en cobro los otros pueblos y las gentes, que fuera de ellos andaban 
dispersas.   No se cargan a la guerra dichos tambores o cajas; pero como se ve, 
aunque el combate sea a mucha distancia, se oyen y sirven de aliento a los 
combatientes. Con el arbitrio de estas cajas, cuyo sonido pasa de pueblo en pueblo 
con gran brevedad, se han mantenido los caberres firmes contra los asaltos de los 
caribes, juntándose con gran presteza  todos al aviso de las cajas, que al punto 
corre por todos su pueblos.”                
                 (Gumilla.1994: 230-232).     
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Anexo 3  
 
Tuatore:  
 
“El origen del tambor tuatóre  el cual se remonta a los tiempos primordiales, anterior a la 
creación de la humanidad actual, en el origen mismo del cosmos, cuando solo coexisten 
dos fuerzas genéticas, antagónicas: una, el dios –Guamú- de representación 
antropomorfa, creador de animales y seres humanos, generación que es continuamente 
destruida por la otra fuerza, representada en la figura de la anaconda ancestral – Seng 
Pinnú – quien crea  a su vez boas y pirañas, predadoras de la creación del dios Guamú. 
Envidiosa por no haber logrado eliminar la creación del dios Guamú,  la anaconda 
ancestral – Seng Pinnú –provoca una gran inundación, que cubre toda la tierra,   tapando 
con su cola la caverna, por donde resumen las aguas que van a formar en  el mundo 
subterráneo el rio Mung diá, por donde viajan las almas de los muertos.  Seng Pinnú 
ostenta sobre la cabeza su propio espíritu cantando en forma de pájaro mochilero y 
semejando en su conjunto una gran palma de miriti que se levanta hasta el cielo. 
Guamú y sus hermanos atacan a Seng Pinnú,  la palma serpiente herida mortalmente, se 
estremece y destapa la cueva que comunica con el inframundo. Sin vida, Guamú la 
recupera y guarda el cuerpo evitando que escape a través de la caverna de los muertos. 
Guamú,  limpia prepara el mundo para adelantar nuevamente su acto de la actual 
creación. Guamú se dirige de nuevo a la cueva de agua, llevando el cuerpo de Seng Pinnú, 
con el cual procede a formar el tambor  tuatóre. Frente a la cueva, Guamú reza haciendo 
sonar el tambor tuatóre, surgiendo del interior de la caverna los animales del monte.  
Reinicia nuevamente su invocación haciendo sonar por segunda vez el tuatóre, surgiendo 
por pares, las distintas tribus de la humanidad actual. 
El cuerpo de la anaconda Seng Pinnú al ser convertido en tuatóre, sirve como instrumento 
de evocación, vehículo para la creación de la humanidad, símbolo de muerte y 
resurrección, de la naturaleza, de la cultura” 
       (Ibáñez 1988-1991. N° 6-7: 7-8-9-10). 
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APENDICE 1 
CD. Contiene la música. Capítulo III. Capítulo IV. Capítulo V. Capítulo VI. 
1. Canto de origen de alimento (fragmento) 
2.  Canto de Entrada (fragmento) 
3. Variante muinaki Kayatoya  (fragmento) 
4. Variante Jairoki Nikumire (fragmento) 
5. Variante Jairoki Ruikadi (fragmento) 
6. Oki uzu (fragmento) 
7.  Canto de Entrada (fragmento) 
8. Canto de origen de alimento (fragmento) 
9. Canto de origen de alimento (fragmento) 
10. Canción de despedida de maguaré  (fragmento) 
11.  Canto de perforación de maguaré (fragmento) 
12. Canto para el toque de maguare (fragmento) 
13. Canción de alimentos (fragmento) 
14 Oki uzu (fragmento) 
15. Canto de jairurú (fragmento) 
16. Canto de perforación de maguaré. Partitura completa.  
17. Canto para el toque de maguaré. Partitura completa.  
18. Canto de de media noche de maguaré. Partitura completa.  
19. Canción sobre despedida de maguaré. Partitura completa.  
20. Canto de origen de alimentos. Partitura completa. 
21.  Canción de alimento de Monaya Jurama. Versión.  Partitura completa. 
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22. Canto de Entrada  de los de arriba. Partitura completa. 
23. Canto de entrada de entrega de los peces. Imani. Partitura completa. 
24. Canción de bombaye. Partitura completa. 
25. Nikumire ramiga. Partitura completa. 
26. Nikumire ramiga. . Versión. Partitura completa. 
27. Ruikadi. Partitura completa. 
28. Ruikadi.. Versión. Partitura completa. 
29. Kayai toiya. Partitura completa. 
30. Ruikadi. Versión. Partitura completa. 
31. Oki uzu. Partitura completa. 
32.  Oki uzu. Versión. Partitura completa. 
33. Canto de jairurú .Partitura completa. 
34. Canto de jairurú  (fragmento).  
35. Toque de reribakui.  
36. Canto para el toque de maguare (fragmento). 
37. Canto de perforación de maguaré (fragmento) 
38. Canto de de media noche de maguaré (fragmento).  
39. Canción sobre despedida de maguaré (fragmento). 
40. Toque de juarei (fragmento).  
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APENDICE 2. MAPA DEL  ASENTAMIENTO DE LA CULTURA UITOTO. 
     
FUENTES:  
 
 1. SONORAS: 
Candre Yamacuri Anastasia. Cinco canciones. 2009 sobre origen de alimento y baile de 
frutas. Leticia. Amazonas. Colombia. Grabación personal. 
Jiágama Faustino / Hernández  María Lilia. 2001. Cuatro canciones sobre el juarei 
(maguaré). Conservatorio de Música. Facultad de Artes. Universidad Nacional. Sede 
Bogotá. Casete. Grabación personal.  
Torres Javier. Cantos uitoto. Murui iemo Muinani rua. 2008. CD. Publicación de la 
Fundación Terranova. Primera edición. Ministerio de Cultura.  
Yépez Chamorro Benjamín. Música de los Huitotos. 1981. LP. Lado A. Lado B.  Fundación 
de Investigaciones Arqueológicas Nacionales. Banco de la República. Bogotá.  
 
2. NATIVAS: 
Becerra Bigidima Odo. Informante 2009-2010-2012. 
Candre Yamacuri Anastasia. Informante 2009-2010. 
García Marcela. Informante tradición de yadiko. 2008. Leticia Amazonas. Colombia.  
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